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Haydn, Werk und Künstler 


Wie das Schaffen anderer großer Meister, so kann 
auch das Wirken Joseph Haydns in verschiedene 
Abschnitte eingeteilt werden, die sich mit Deut- 
lichkeit voneinander abheben. Als Trennungs- 
punkte lassen sich hierbei die Jahrzehnteeinschnitte 
der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts gebrau-= 
chen. Demnach würde die Jugendzeit von 1750 bis 
1760 reichen, die Vorbereitungszeit von 1761 bis 
1770, die mittlere Periode von 1771 bis 1780, die 
Reifezeit von 1781 bis 1790 und die Zeit der höch- 
sten Meisterschaft von 1791 bis 1803. Die erste 
Periode ist die Zeit der jugendlichen Unreife und 
Abhängigkeit von fremden Vorbildern. Sie beginnt 
ungefähr mit des Künstlers 18. Lebensjahr, da er, 
nach Angabe des „Haydn=Verzeichnisses”, seine 
Kompositionstätigkeit aufnahm. In das früheste 
Jahrzehnt seiner Schaffenstätigkeit fällt die Kom- 
position des ersten Streichquartetts, der ersten 
Messe und der ersten Symphonie sowie der 
ältesten datierten Autographe, eines Salve Regina 


KARL GEIRINGER 


und eines Konzertes für Klavier oder Orgel, beide 
aus dem Jahre 1756. Die Kompositionen der Zeit 
sind vorwiegend heiter und spielerisch leicht; 
manche sind nicht frei von jugendlichen Unbehol- 
fenheiten und Fehlern. 


Die zweite Periode beginnt in dem Jahre 1761, da 
Haydn die für sein ganzes ferneres Dasein bestim- 
mende Anstellung am Hofe des Fürsten Esterhäzy 
erhält. In dem gleichen Jahr schreibt er die Sym= 
phonie „Le Midi” und wohl die beiden anderen 
Teile dieser bedeutsamen Trilogie — „Le Matin“ 
und „Le Soir“. Der Künstler hat die Lehrjahre im 
engeren Sinne hinter sich und macht auf allen Ge= 
bieten die ersten Schritte, mit denen er sich ziel- 
bewußt, wenngleich langsam, eine mehr per- 
sönliche Tonsprache erkämpft. Die tändelnde 
Anmut des galanten Stils weicht nun vielfach einer 
ernsthaften Forschung barocker Ausdrucksmittel, 
und gegen Ende des Jahrzehnts mehren sich We- 
senszüge, die auf den leidenschaftlichen Subjekti= 
vismus der mittleren 
Schaffenszeit hinweisen. 
Der Anfang der dritten 
Periode ist durch die 
Streichquartette op. ı7 
(Hob. III:25—30), auf de= 
ren bahnbrechende Be-= 
deutung Friedrich Blume 
hingewiesen hat, und der 
mächtigen Klaviersonate 
in c-Moll (Hob. XVI:2o), 
beide aus dem Jahre 1771, 
gekennzeichnet. Die dra- 
matische Ausdruckskraft, 
das Feuer und die In= 
brunst der Haydnschen 
Tonsprache bilden nun 
ein Seitenstück zu dem 
literarischen „Sturm und 
Drang“. 


Auch die Vokalmusik — 
namentlich die Oper — 
wird in dieser Periode 
eifrig gepflegt, und es ist 
bezeichnend für die mehr 
verinnerlichte Wesens- 
art des Komponisten, daß 
er der musikalischen 
Farce, der er noch wenige 
Jahre zuvor gehuldigt 


Joseph Haydn 
(nach einem Stich von 
Th. Hardy, London 1792) 
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hatte, abschwört und sie durch eine Mischgattung 
ersetzt, in der ernste neben heiteren Elementen 
vertreten sind. 

Die vierte Periode setzt mit dem Erscheinen der 
„Jungfern-Quartette” op. 33 (Hob. IIl:37—42) ein, 
welche nach Haydns eigener Äußerung „auf eine 
ganz neue besondere Art” komponiert sind. In das 
gleiche Jahr 1781 fällt auch Mozarts Übersiedlung 
nach Wien, die für Haydns Schaffen wichtige Fol= 
gen nach sich ziehen sollte. Der galante Stil der 
Frühzeit und die Empfindsamkeit der vorher- 
gehenden Periode, Rokoko- und Barockelemente 
gelangen nun zum Ausgleich und zu völliger Ver= 
schmelzung. Die „motivische Arbeit“ setzt sich 
durch, und im Zusammenhang damit erreicht 
Haydns Werk seine klassische Vollendung. 


Die fünfte Periode, die mit dem Antritt der ersten 
englischen Reise und der Komposition der ersten 
Londoner Symphonien im Jahre 1791 beginnt, 
bringt zu der formalen auch die inhaltliche Be= 
krönung. In die klassische Gestaltung fügen sich 
“nun neuerdings subjektiv=expressive Züge ein, die 
Haydn in Verbindung mit der sich langsam ent= 
wickelnden Romantik bringen. Es ist kaum ver= 
wunderlich, daß die Vokalmusik nun neuerdings 
für den Meister besondere Bedeutung annimmt. 
Für England sind die erlesenen ı2 letzten Sym= 
phonien bestimmt, doch nach Österreich zufück= 
gekehrt, wendet sich der Meister der Messe, dem 
Oratorium und dem Liede zu, Formen, in denen 
der greise Komponist neue Gebiete künstlerischen 
Ausdrucks erschließt. 


% 


Ungebrochene Einheitlichkeit und Stetigkeit sind 
Grundzüge im Wesen des Meisters. In seiner Ent= 
wicklung gibt es keine Sackgassen, keine wirk= 
lichen Rückschläge. Wenngleich sich die Richtung 
der Bewegung mitunter ändert, so schreitet Haydn 
doch beständig vorwärts, und jeder Fingerbreit 
Boden, den er sich erarbeitet hat, wird von ihm 
behauptet und bebaut. So gelingt es ihm, durch 
mehr als ein halbes Jahrhundert in seiner Kunst 
fast unausgesetzt an Bedeutung zu wachsen. 


Der Komponist beginnt durchaus nicht als ein 
bahnbrechender Neuerer. Sein Ausgangspunkt ist 
der Punkt, auf dem auch seine Vorgänger standen. 
Da er sich vom Rokokostil abwendet und der Emp- 
findsamkeit zustrebt, wird diese Tat viele Jahre 
vorher angekündigt und schrittweise vorbereitet. 
Gerade in jener Zeit aber greift er auch wieder auf 
Ausdrucksmittel der Barockzeit zurück, Die im 
Glutstrom des „Sturm und Drangs” gereinigte und 
durch Einflüsse des altklassischen Stils vertiefte 
Leichtigkeit des Rokokos wandelt sich in der Zeit 
der vollen Reife in edle Volkstümlichkeit. Aus 
galanten, expressiven und barocken Elementen 
zieht Haydn die klassische Synthese. Die letzte 
Phase in seinem Werk aber wird dadurch herbei- 
geführt, daß in dieser Mischung die „Sturm=und= 
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“ Drang“-Elemente neuerdings etwas stärker her= 


vortreten. 


Immer wieder gibt kraftvolle Einheitlichkeit 
Haydns Musik das Gepräge. Schon in einer frühen 
Symphonie (Nr. 31 von 1765) schließt der Meister 
Anfang und Ende gedanklich zusammen. Später 
merzt er aus der Sonatenform das 2. Thema aus 
und ersetzt es durch einen dem Hauptthema ent- 
wachsenen Gedanken. Gleichzeitig wird die Durch- 
führung mehr und mehr konzentriert und der in 
der Vorbereitungszeit mitunter vorkommenden 
artfremden Elemente entledigt. Auch in einer wich= 
tigen Vokalform, der Arie, liebt es Haydn, statt 
eines kontrastierenden einen dem Haupttteil 
entwachsenden durchführenden Mittelteil zu set= 
zen. In all diesen Zügen folgt er der jedem Dualis= 
mus abholden ungebrochenen Geschlossenheit 
seines Wesens. 


Sie bietet auch die Erklärung, warum es Haydn 
versagt war, in der dramatischen Musik Endgül- 
tiges zu leisten. Mozart, dessen Wesen ebenso 
gegensätzlich wie Haydns einheitlich war, brauchte 
nur — wie H. Abert ausführt — „sein Ich in die 
einzelnen Charaktere zu zerspalten, und die 
Grundlagen des. betreffenden Dramas waren fer= 
tig“. Haydns Persönlichkeit aber war zu unkom= 
pliziert und geschlossen, um dem Grunderforder- 
nis des Dramas genügen zu können, Spieler und 
Gegenspieler gleich lebensvoll zu gestalten. Am 
ehesten gelingt ihm dies noch am Ende der sech= 
ziger und in den siebziger Jahren. Heiteres und 
tief Gefühltes, Galantes und Expressives stehen 
damals für ihn noch unverbunden nebeneinander. 
In dieser Zeit schreibt Haydn seine lebensvollsten 
Opern. Sobald er sich jedoch zu dem seinem 
innersten Wesen entsprechenden klassischen Aus= 
gleich durchringt, werden die Opern farbloser, und 
das dramatische Schaffen überhaupt verliert für 
ihn an Interesse. 


Auch Haydns Niederschriften spiegeln mit Klarheit 
das Grundwesen des Meisters. Im Gegensatz zu 
Mozart, hat er fast jede Komposition, die er be= 
gonnen hat, auch vollendet. Das plötzliche Ab= 
brechen eines Werkes — sei es aus inneren, sei es 
aus äußeren Gründen — ist bei ihm recht selten. 
Die Arbeit, die er sich zum Ziel setzt, wird lang= 
sam, stetig vollendet. „Ich.war nie ein Geschwind= 
schreiber“, äußert er zu Griesinger, „komponierte 
immer mit Bedächtigkeit und Fleiß.‘ Zweifelhafte 
Noten gibt es in seinen Manuskripten nicht. So 
rasch hingeworfen und zierlich seine Schriftzüge 
auch wirken, so deutlich sind sie gleichzeitig. Kor= 
rekturen finden sich bis zur Zeit der vollen Reife 
nur selten, denn Haydn schreibt „nicht eher, als 
wenn er seiner Sache gewiß“ ist. Erst in der letzten 
Schaffensperiode kommen häufiger Abänderungen 
der Niederschrift vor, während der Künstler gleich= 
zeitig mehr und mehr mit Skizzen zu arbeiten 
beginnt. Nun ändert und feilt er vielfach, bevor 
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Eisenstadt (Kupferstich 1687) 


er seinen Gedanken die letzte Prägung verleiht. 
Die höchste Steigerung im Verantwortungsbewußt-= 
sein des Meisters kommt hierin zum Ausdruck. 
Er weiß, daß sein Werk in der ganzen Kulturwelt 
Gehör findet, und strebt, ihm die endgültige Fas- 
sung zu geben, welche über den Wechsel der 
Zeiten hinaus ihre Gültigkeit bewahrt. Immer 
"wieder gibt nun der Greis in ergreifenden Worten 
der Hoffnung Ausdruck, „nicht ganz zu sterben“, 
sondern in seinen Werken fortzuleben. 


Die Wertung, welche Haydn im 18. und 19. Jahr= 
hundert erfährt, ist eine notwendige Folge seiner 
Entwicklung und seines Wesens. Da das Schaffen 
des jungen Haydn nichts Bahnbrechendes, nichts 
Eigentbrötlerisches an sich hat, verletzt es nie= 
manden; vielmehr zwingt es durch das Charakter: 
vollere und Bedeutendere seiner Sprache ‚zur 
Beachtung. So legt Haydn in den sechziger Jahren 
das Fundament seines Ruhmes. Wachsen und Wei- 
ten des seelischen Horizontes vollzieht sich nun 


mit so bedächtiger Langsamkeit, daß auch dem. 


Fortschrittsfeind das Mitgehen ermöglicht wird. 
Der reife Künstler aber gewinnt vollends die 
Herzen aller durch den Humor und die Volkstüm= 
lichkeit seines Ausdruckes, Manches, wie ‚die 
monumentale Konzentration der motivischen Ar= 
beit und die zahlreichen romantischen, weit in die 
*" Zukunft weisenden Züge, läßt man ihm darüber 
hingehen. Gerade jene Fröhlichkeit und Natürlich= 
“ keit, im Verein mit der ungebrochenen Einheitlich= 


keit, hat Haydn die Mißachtung der Romantik 
zugezogen. Der Mangel an Zwiespältigkeit und 


innerer Zerrissenheit bewirkte die überlegene 


Geringschätzung des „guten Papa Haydn“. Erst 
das 20. Jahrhundert, mit seiner teilweisen Abkehr 
von romantischen Idealen, steht der Kunst Haydns 
wieder näher. 


Haydn ist vielleicht der gewaltigste Diesseitsgeist 
unter den großen Musikern. Gesunde Sinnlichkeit 
erfüllt sein ganzes Wesen. Er ist ein trefflicher 
Beobachter und sieht seine Umwelt mit klaren, 
scharfen Augen. Damit hängt auch das tiefe Na= 
turgefühl Haydns, der sein halbes Leben auf dem 
Lande verbrachte, zusammen. Hierin übertrifft er 
Mozart und vielleicht selbst Beethoven. Er liebt 
Jagd und Fischfang; das Leben und Weben der 
Kreatur ist ihm innig vertraut, und es ist überaus 
bezeichnend, daß er als Bekrönung seines Lebens= 
werkes die Schöpfung in ihren kleinsten wie in 
ihren gewaltigsten Erscheinungen preist.. Das 
„Laus Deo“, das die Niederschrift fast jeden 
Haydnschen Werkes beschließt, ist in diesem 
Oratorium ins Übermächtige gesteigert. 


Dies führt uns zu einem Grundzug des Haydn- 
schen Wesens: der Heiterkeit und Freude. Sie 
findet sich in allen Perioden seines Werkes. An= 
fangs modisch-galant gebunden, kommt die Lustig= 
keit gerade zur Zeit, da sich Haydn dem expres= 
siven Stil am stärksten nähert, zu ihrem vollen 
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Recht. Als Gegenpol zur düsteren Leidenschaft= 
lichkeit des „Sturm und Drangs“ wird Haydn 
— wie er selbst sagt — nun mitunter „von einem 
gewissen Humor ergriffen, der sich nicht bändigen 
läßt“. Dieser Frohsinn ist dem Meister auch im 
späten Alter nicht abhanden gekommen. Auf der 
Grundlage seines edlen Menschentums, seines 
siegreichen Optimismus, den er sich durch alle 
Fährnisse des Daseins bewahrt, tritt immer wieder 
die innere Freudigkeit des Wesens zutage. Und 
Haydn betrachtet es als seine Mission, diese so 
seltene Gabe auch den anderen Menschen zu ver= 
mitteln. In rührender Weise kommt dies in dem 
Brief zum Ausdruck, welchen er wenige Jahre 
vor seinem Tod an einige Kunstfreunde in dem 
Städtchen Bergen auf Rügen richtet: „Oft, wenn 


Verdis Griff nach Shakespeare 


Shakespeare, das größte Theatergenie des Nor= 
dens, und Verdi, das größte Operngenie des Sü= 
dens, sind sie nicht künstlerische Antipoden, 
zwischen denen es keine Brücke gibt? Es hat nicht 
an Kritikern gefehlt, die Verdi wegen seiner Ver= 
tonungen Shakespearescher Dramen geschmäht 
haben und darin ein Sakrileg sahen. Sie glaubten, 
zwischen den beiden Genies Abgründe eines ge= 
radezu konträren nationalen Empfindens zu be= 
merken; für sie klafften hier die unversöhnlichen 


"Gegensätze zwischen germanischem Wortdrama 


und romanischer Gesangsoper. Waren die Maß- 
stäbe dieser Kritiker nicht zu klein und äußerlich? 
Übersahen sie nicht, daß Verdi Stoffe, die Shake- 
speare bereits geformt hatte, in seine so ganz an= 
deren Gesetzen gehorchende Formenwelt über- 
tragen konnte, weil seine künstlerische Potenz der 
Shakespeares würdig war und beide über alle 
Gegensätze hinweg die gleiche Fähigkeit zur Ver= 
sinnlichung seelischer Vorgänge auf dem Theater 
besaßen? 


Merkwürdigerweise haben auch die Kritiker, die 
Verdis Shakespeare-Vertonungen verteidigen, oft 
einen schiefen Blickwinkel bezogen und durch ihre 
Argumente mehr gegen als für Verdi gesprochen. 
Am bequemsten machte es sich Edgar Istel, der in 
seiner Schrift „Verdi und Shakespeare” als erster 
die Stellung des Komponisten zum Dichter behan= 
delte. „Das Verhältnis des Verdischen Textbuches 
zu Shakespeares Meisterwerk eingehend darzu-= 
legen, verlohnt sich kaum der Mühe“, behauptet 
er reichlich unbekümmert bezüglich „Macbeth“. 
Entsprechend gibt er zwar zu allen Shakespeare- 
Opern Verdis genaue Textvergleiche, stellt aber 
nicht die Frage nach ihrer in der Gattung begrün-= 
deten Wesensverschiedenheit. 
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ich mit Hindernissen aller Art rang, wenn oft die 
Kräfte meines Geistes und Körpers sanken und es 
mir schwer ward, in der angetretenen Laufbahn 
auszuharren, da flüsterte mir ein geheimes Gefühl 
zu: Es gibt hienieden so wenige der frohen und 
zufriedenen Menschen, überall verfolgt sie Kum-= 
mer und Sorge, vielleicht wird deine Arbeit bis= E 
weilen eine Quelle, aus welcher der Sorgenvolle 
auf einige Augenblicke seine Ruhe und seine Er= 
holung schöpfet. Dies war dann ein mächtiger 
Beweggrund, vorwärts zu streben...“ 


Vorstehender Aufsatz ist ein Vorabdruck der 
beiden Kapitel: „Periodisierung“ und „Haydns 
künstlerische Persönlichkeit” aus dem im Verlag 
B. Schott’s Söhne erscheinenden Buch von Karl 
Geiringer „Joseph Haydn“. 


HELMUT SCHMIDT-GARRE 


Die meisten Verdi-Forscher begnügen sich mit der 
Feststellung, Verdi habe Shakespeare „auf die 
kürzeste Formel gebracht“, so Adolf Weißmann 
in seiner im übrigen glänzend geschriebenen Bio- 
graphie. Diese Behauptung ist ein Irrtum. Auch 
Weißmann sieht den Wandlungs- und Umschmel= 
zungsprozeß des Dramas in eine Oper viel zu ma= 
teriell, wo er doch letzten Endes essentiell ist. Ein 
Verdi-Libretto ist kein verkürzter Shakespeare, 
denn dann wäre Verdis Eingriff künstlerisch nicht 
zu verantworten. Es ist auch keine „Beleuchtung 
und Durchleuchtung, die als Ergänzung, ja als 
Vertiefung und Veredelung empfunden wird“, 
wie Karl Holl in seiner grundlegenden Verdi-Bio= 
graphie das Verhältnis zwischen Verdis und Shake= 
speares „Othello“ charakterisiert. Bei keinem 
Shakespeare-Drama ist eine „Ergänzung“ oder gar 
„Vertiefung“ überhaupt möglich. Verdi schafft in 
jedem Fall etwas grundsätzlich Neues, das zwar 
an Shakespeare entzündet ist und Shakespeares 
Maße übernimmt, das aber Verdi nie in das Ver= 
hältnis der künstlerischen Abhängigkeit von 
Shakespeare bringt. 


Verdis erste Auseinandersetzung mit Shakespeare 
war seine Oper „Macbeth“, die er 1846/47 kom= 
ponierte, 1864/65 für Paris nochmals umarbeitete, 
ohne ihr zum Erfolge verhelfen zu können, und 
die bis zum Jahre 1928 warten mußte, bis sie 
erstmals in Deutschland aufgeführt wurde. Wir 
kannten Verdi nur sehr unvollkommen, bevor wir 
„Macbeth“ hörten. Die Begegnung mit Shake- 
speare ließ in Verdi überhaupt erst die Erkenntnis 
vom Wesen des „Dramma per musica” erwachen, 
half ihm, sich von der Emanzipation der belles 
sonorites Bellinis zu befreien. Selbstverständlich 
gibt es Zeitbedingtes in „Macbeth“. Die Hexen 


. singen bisweilen in einer so unbefangenen Rhyth- 
mik, daß sie, ohne aufzufallen, in der höfischen 
Statisterie des Herzogs von Mantua mitwirken 
könnten. Selbst der dunkel gezeichneten Lady 
Macbeth bleiben kokette Triller und leichtfertige 
Koloraturen nicht erspart. Trotzdem deutet „Mac= 
beth“, obwohl vor „Rigoletto“, „Troubadour“ und 
„Iraviata“ entstanden, über den mittleren Verdi 
weit hinaus auf den späten Verdi hin. 


Aus dem Briefwechsel Verdis erfahren wir, wie er 
das Szenarium der Oper bis ins Detail hinein 
selbst entworfen hat. Die Aufgabe seines Text- 
dichters Francesco Maria Piave beschränkte sich 
also im wesentlichen darauf, Verdis genau fest= 
gelegte Intentionen in Verse zu fassen. Bereits in 
dieser ersten Shakespeare-Oper hat Verdi das 
Problem der Umschmelzung vom gesprochenen 
Drama zur gesungenen Oper in seiner prinzipiel= 
len Bedeutung erkannt und gelöst. Es ging ihm 
darum, Shakespeares dramatisches Handlungs- 
gerüst mit den traditionellen Gesetzen der italie= 
nischen Oper zu einer Synthese zu bringen. Ge= 
wahrt bleiben die Hauptcharaktere in ihren 
wesentlichen Zügen und die entscheidenden Sta= 
tionen der Handlung. Wegfallen mußte alles, was 
die Oper in ihrem musikalischen Fluß hemmt: der 
häufige Szenenwechsel, das für die Oper zu große 
"Personenregister und alle bei der Herausschälung 
des Handlungskerns nur irgend entbehrlichen 
Details. x 


Dies alles, was zunächst als Verarmung betrach= 
tet werden kann und muß, war für Verdi eine 
Notwendigkeit, denn er wollte nicht Shakespeare 
mit Haut und Haaren vertonen, was letzten Endes 
nur zu einer Verdoppelung des künstlerischen 
Geschehens geführt hätte, sondern er wollte neben 
Shakespeares dramatische Behandlung des Mac- 
beth-Themas eine musikalische, eben seine Oper 
„Macbeth“ setzen. Alle Veränderungen nun sind 
konsequenter Ausdruck dieser Neuschöpfung und 
erklären sich aus den Gesetzen des musikalischen 
Theaters. Vor allem mußten Situationen geschaf= 
fen werden, die sich zu den musikalischen Formen 
der italienischen Oper, zu Arien, Duetten und En= 
sembles verdichten ließen. Bisweilen kommt Shake- 
speare Verdi bereits entgegen durch Monologe, in 
denen Macbeth und Lady Macbeth ihr Innerstes 
öffnen; häufig aber muß Verdi erst Platz schaffen 
für den Aufbau seiner musikalischen Formen. 


Am augenfälligsten geschieht dies an den Akt- 
schlüssen. Hier zieht Verdi gewissermaßen ein 
Fazit der jeweiligen Situation; an die Stelle des 
unerbittlich vorwärtsdrängenden Handlungsflusses 
Shakespeares treten hier elementare Grunds= 
gefühle, etwa Rache, Entsetzen oder Triumph 
über den Sieg der Gerechtigkeit. Während der 
dritte Akt mit einem großangelegten Duett zwi- 
schen Macbeth und Lady Macbeth endet, werden 
“alle übrigen Akte von wuchtigen Ensembles, die 


Solisten und Chor umfassen, gekrönt. So bringt 
Verdi in die Aktion plötzlich einen statischen Zug, 
der am konsequentesten im Finale durchgeführt 
ist. Während Shakespeare hier fein säuberlich die 
Handlungsfäden zu Ende spinnt, schwingt sich 
Verdi nochmals zu einem großen Affekt auf, dessen 
entscheidender Träger — ein wesenhaftes Element 
musikalischen Theaters — der Chor ist. In der Art, 
wie Verdi ihn hier mit einer ethischen Geste über 
das Schicksal des Individuums hinausweisen läßt, 
tritt er ganz aus seiner Zeit heraus, weist zurück auf 
Händel, aber auch vorwärts auf Strawinsky und die 
moderne oratorische Oper. Diese Affinität ist auch 
spürbar in der Schlachtmusik, für die er die Form 
einer Fuge wählt, wofür er sich in einem Brief an 
seinen Verleger förmlich entschuldigt. 


Viele dieser dramaturgischen Möglichkeiten ent= 
deckte Verdi erst, als er das Werk für Paris um= 
arbeitete, so das großartige Schlußduett des dritten 
Aktes, die Schlachtfuge und den Finalchor — in der 
ersten Fassung stand an seiner Stelle noch ein kon= 
ventionelles Arioso des erstochenen Macbeth. Neu 
war auch das Ballett, das Shakespeare selbst schon 
vorschreibt. Zunächst geboren aus einer Äußer- 
lichkeit, dem Zwang, für den Pariser Opernhabitue 
die verbindliche Balletteinlage zu schaffen, bekam 
es eine dramaturgische Funktion: es bleibt keine 
willkürliche „Einlage“, sondern bringt die unheil- 
volle Verbundenheit zwischen Macbeth und den 
Dämonen sinnfällig zum Ausdruck. Verdi gestaltet 
ähnlich wie Wagner im Tannhäuser-Bacchanale 
einen dramatischen Tanzchor („Sie werden sehen, 
daß im Ballett ein wenig Handlung mitspielt... .“), 
der.sowohl auf Barockes zurück- wie auf Mo= 
dernes vorwärtsweist, 


„Macbeth“ hat nie die Popularität der beiden an= 
deren Shakespeare-Opern Verdis erreicht. Gründe 
mögen liegen im Fehlen einer Liebeshandlung und 
einer tragenden Tenorpartie. Wichtiger noch 
scheint die unerbittliche Konsequenz, mit der 
Verdi alle Episoden streicht, die bei Shakespeare, 
sei es auch nur für Augenblicke, entlasten und 
entspannen. So ist das Werk eineununterbrochene 
Folge beklemmender Szenen: Orgien des Schrek- 
kens, des Grauens, mit Hexen und Gespenstern, 
Mord und Wahnsinn. Gerade in dieser unnach= 
giebigen Strenge der Haltung jedoch, die auf jedes 
Abbiegen von der Idee verzichtet, liegt die impo- 
nierende Größe dieser Oper. 


Vierzig Jahre, fast ein Menschenleben, liegen zwi= 
schen „Macbeth“ und „Othello“. Stand Verdi bei 
„Macbeth“ der bewährte Theaterpraktiker, aber 
dichterisch nicht allzu glänzende Piave als Librettist 
zur Seite, so für „Othello“ der feinsinnige und 
vielseitig gebildete Boito. Man spricht von einer 
Beeinflussung durch Wagner; aber Verdi ist er 
selber geblieben, der italienische Himmel wölbt 
sich über dieser Musik, und das heiße Theaterblut 
Verdis pulst in alter Ursprünglichkeit. Die Arien 
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und Ensemblesätze sind zugunsten des ungehemm= 
ten Fortgangs der dramatischen Handlung weniger 
scharf abgegrenzt als in seinen früheren Opern, 
es entfällt’ die klare Scheidung zwischen rezitativi- 
schem und kantablem Singen, und die Sprache des 
Orchesters ist reicher an selbständigem Ausdruck. 
Abgetan ist die billige Melodik, verschwunden sind 
Schlager und Nummern, verlassen bis auf ge= 
ringe Reste der prickelnde Tanzrhythmus. Ge= 
wonnen ist dafür die Einheit zwischen Orchester 
und Gesang, zwischen Musik und den Vorgängen 
des Dramas. 


Des Dramas? Nur das Gerippe der Handlung hat 
Boito von Shakespeare übernommen — Liebe, 
Eifersucht und Intrige sind seine Angelpunkte. 
Boito und Verdi waren Theatergenies ersten 
Ranges, wußten, worauf es ankommt: ein Text= 
buch schaffen, das dem Musikalischen Spielraum 
zur Entfaltung gibt, das Quellen der Musik spru= 
deln läßt, in dem sich Leidenschaften zu Duetten 
und Ensembles, zu Monologen und Selbstbekennt= 
nissen in Arienform verdichten. In der Charakte= 
risierung der von ihren gegensätzlichen Leiden- 
schaften geschüttelten Jago und Othello gipfelt 
Verdis Kunst. Als fraulich-weiches Element steht 
Desdemona unschuldsvoll zwischen den Intrigen. 


Boito sah seine Aufgabe darin, zu vereinfachen, 
alles nur irgendwie Entbehrliche. wegzulassen, 
leicht ‘überblickbare Situationen zu schaffen, die 
rasch und schlagkräftig aufeinanderfolgen. Mit 
sicherem Blick streicht er den ganzen ersten Akt. 
Cypern ist nun allein der Schauplatz der Hand= 
lung. Damit fällt alles weg, was bei Shakespeare 
das Wesen der Liebe zwischen dem Mohren und 
dem venetianischen Patrizierkind beleuchtet. Wir 
sehen nicht das zarte Gewebe dieser Liebe sich 
anspinnen, erfahren nicht von dem zähen Kampf 
Othellos und Desdemonas um Erfüllung ihres 


Sehnens, nicht, wie Desdemonas Vater vor dem 


Senat der Republik dem Ehebündnis entgegen- 
tritt. Kühn schneidet Boito alles Vorbereitende 
weg und führt uns sofort mitten in die Tragödie. 
Die übrigen vier Akte Shakespeares zieht er ge= 
schickt zusammen, so daß sie jeweils nur noch 
einen einheitlichen Schauplatz benötigen, auf dem 
die Handlung ohne Unterbrechung abläuft. Auch 
beherrscht er meisterhaft die Kunst, die Akt- 
schlüsse wirkungsvoll aufzubauen und innerlich 
und äußerlich zu Höhepunkten werden zu lassen. 
An die Stelle der feingeschliffenen Psychologie 
Shakespeares tritt mehr und mehr eine Darstel= 
lung von Instinkten und elementaren Leiden- 
schaften, die den elementaren Ausdrucksmöglich- 
keiten der Oper entgegenkommen. 


Der Gewittersturm, mit dem Verdi beginnt, gibt 
gleichsam das Tempo der Handlung an. Mit ge- 
nialer Einfühlung hat er hier, ohne jede Ouver- 
türe, in dem gewaltigen Tongemälde des Aufruhrs 
der Elemente, in den Chören der bangenden 
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Volksmenge, die unheilvolle Stimmung der ganzen 
Tragödie vorbereitet. Als Gegenstück dazu, als 
treibende, menschliche Kraft, der Haß Jagos, des 
zerstörenden Dämons, der für seinen teuflischen 
Plan in den nichts ahnenden Rodrigo und Cassio 
seine- Werkzeuge schmiedet. Bekanntlich wollte 
Verdi seine Oper ursprünglich „Jago“ nennen, und 
tatsächlih hat Jagos Charakterisierung Shake= 
speare gegenüber einen besonders einschneidenden 
Wandel erfahren. Jago ist nicht nur ein abgefeim= 
ter, zu jeder Schurkerei bereiter Intrigant wie bei 
Shakespeare, sondern er ist mehr, zeigt sich in dem 
einzig auf WVerdis Initiative hin eingefügten 
„Credo“ als Mephisto, der Dämon des Bösen 
schlechthin. Desdemona ist weniger durchgeformt 
als bei Shakespeare. Da der erste Akt entfällt, in 
dem Shakespeare sie als mutig ihr Schicksal in die 
Hand nehmende Frau zeichnet, bleibt ihr bei Verdi 
nur ein einziges reines Gefühl, das sich musika= 
lischer Gestaltung besonders erschließt, eine engel- 
gleiche, demutsvolle, aber passive Reinheit. Mit 
unfehlbarer Sicherheit geht Verdi auf die Kata- 
strophe zu, auf den Schlußakt des Dramas, den 
Tod Desdemonas unter Othellos würgenden 
Händen. Wiederum bricht Verdi, wie schon in 
„Macbeth“, auf dem Höhepunkt des Affektes ab, 
die Abrundung des dramatischen Geschehens bei 
Shakespeare außer acht lassend. Dieser Schlußakt _ 
mit dem mystisch leuchtenden Lied vom Weiden= 
baum, mit dem berühmten Kontrabaßrezitativ, 
dem letzten Aufschrei der Qual und dem Pianis= 
simo=Triumph des sich ins Jenseits rettenden Eros 
steht als dramatische Gestaltung einsam im Opern= 
schaffen. 

Die Umwandlung eines gesprochenen in ein mus 
sikalisches Bühnenwerk hat in „Falstaff“ ihre voll= 
endetste Ausprägung gefunden. Neben dem .miß= 


'glückten „Un giorno di regno“ ist „Falstaff“ 


Verdis einzige musikalische Komödie. Im Szenen= 
ablauf halten sich Verdi und Boito an Shake= 
speares „Lustige Weiber“. Aber sie geben dem 
Werk den Titel „Falstaff“ und deuten damit an, 
daß sich das Gewicht zugunsten des „flämischen 
Trunkenbolds“ verlagert. Verdi greift zur Charak-= 
terzeichnung noch auf den Falstaff der Shake- 
speareschen Heinrichsdramen zurück. Im Libretto 
allerdings wirkt sich dies praktisch nur in der 
Aufnahme des Ehrmonologs aus „Heinrich IV.” 


aus. - 


„Falstaff“ ist die Oper der Ensembles; sein Ge= 
heimnis beruht letzten Endes darauf, daß er En- 
semblewirkungen bis zum letzten ausschöpft. 
Szenenabläufe, die im Sprechtheater nur im zeit= 
lichen Nacheinander bewältigt werden können, 
werden durch die Kontrapunktik neben- und 
übereinanderklingender Stimmen gleichzeitig dar- 
gestellt. So wird eine ungeheure Verdichtung er= 
zielt. Es ist natürlich kein Zufall, daß Verdi die 
Ensemblekunst gerade in einer Komödie zu höch= 
ster Blüte bringt, da die Komödie vom Spiel zwi- 


Arrigo Boito und Giuseppe Verdi im Arbeitszimmer des Komponisten in Sant’ Agata 


schenmenschlicher Beziehungen lebt, und es ist 
ferner kein Zufall, daß er für eine Ensembleoper 
zu Shakespeare greift. Shakespeare ist von sich 
aus so musikhaft, wie das Sprechtheater nurirgend 
sein kann; und Literaturhistoriker haben oft, um 
sein Szenenspiel zu beschreiben, instinktiv zu 
Worten der musikalischen Terminologie gegriffen. 
Auch die berühmteste „kontrapunktische“ Schau= 
spielszene der Weltliteratur — der Spaziergang in 
Marthes Garten aus „Faust“ — steht unter dem 
Einfluß Shakespeares. 


Auch im „Falstaff“ finden wir die bereits bei „Mac= 
beth” und „Othello“ erkannten Prinzipien der 
" Umschmelzung wieder: die Zahl der Akteure wird 
verringert, die Handlung vereinfacht, Szenen 
werden zusammengezogen, und Schauplätze ein- 
gespart. Neu ist hingegen, daß an den Höhepunk- 
ten des komischen Geschehens die Personenzahl 
nicht reduziert, sondern im Gegenteil sogar ver= 
größert wird. Nicht nur Frau Ford und Frau Page, 
sondern vier lustige Weiber führen Falstaff an der 
Nase herum — eben wegen der Möglichkeit reiche- 
rer Ensemblebildung. Meisterhaft die Verkettung 
eines Frauenquartetts und eines unabhängig davon 
agierenden Männerquintetts im ersten Akt, in die 
noch eine Liebesszene zwischen Fenton und Anne 
“geschickt eingeflochten ist. Charakteristischer noch 
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ist die große Ensembleszene in Fords Haus. Hier 
laufen verschiedene Handlungen gleichzeitig, so= 
zusagen übereinander, ab, die Shakespeare nur im 
Nacheinander oder bestenfalls im Nebeneinander 
entwickeln kann. Die Komik dieser Szene ist also 
einzig mit den Mitteln der Musik erreichbar. Sie 
beruht darauf, daß die gegensätzlichsten Gefühle 
zugleich geäußert werden — man schimpft, man 
spottet, man singt ein Liebesduett —, und dies 
alles in eine musikalische Harmonie gebracht ist. 
Dazu kommt die Situationskomik, der besondere 
Pointen zufallen, da sich zur selben Zeit verschie= 
dene Handlungen abspielen, die jeweils von ein= 
zelnen Personen nicht bemerkt und erwartet 
werden. 


Der Schluß des „Falstaff“ gibt die Quintessenz 
von Verdis Altersweisheit. Jede Komödie hat die 
Tendenz, in einen allgemein versöhnlichen Aspekt 
auszumünden. Auch in Shakespeares „Lustigen 
Weibern“ sind zum Schluß alle Personen von 
einem einmütigen Gefühl der Nachsicht und 
Selbsterkenntnis beseelt. Wieder hat Verdi hier 
die Möglichkeit, mit den Mitteln des Chors und 
Ensembles sinnfällige Wirkungen hervorzubrin= 
gen, die nur dem Musiktheater offenstehen. Be= 
nutzte er bisher die Ensembles, um die Kontra= 
punktik entgegengesetztester Charaktere und ver= 
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schiedenster Handlungsabläufe zu gestalten, so im 
Finale, um die Gemeinsamkeit des Gefühls zum 
Ausdruck zu bringen. Die berühmte Schlußfuge 
„Tutto nel mondo & burla“ vereint sämtliche zehn 
Personen der Handlung und den Chor — Gemein= 
schaftsträger par excellence — und bezieht so dar- 
über hinaus in einer Geste ad spectatores. wirksam 
auch das Publikum und in ihm die ganze Mensch= 
heit ein. 

Wie Shakespeare den Gesetzen seiner, so folgt 
Verdi in den Opern „Macbeth“, „Othello“ und 


Verdi in der Deutung Franz Werfels 


Franz Werfel und Hugo von Hofmannsthal— beide 
der Dichtergeneration um die Jahrhundertwende 
angehörend — waren der Musik unmittelbar ver- 
bunden und suchten ihre magische Ausdruckskraft 
im Wort aufzufangen. Beide aber waren auch ihren 
dämonischen, auflösenden Kräften ausgeliefert. Im 
gemeinsamen Werk mit Richard Strauss brachte 
Hofmannsthal diese Kräfte zur Synthese, während 
Werfel, leidenschaftlicher Anhänger Verdis, sie in 
seinem Buch „Verdi, Roman der Oper” zur Musik= 
und Kulturkritik beschwor. 


Schon in seinen Prager Gymnasialjahren war 
Werfel der Verdischen Oper verfallen. Willi Haas 
erzählt in seinen Erinnerungen „Die literarische 
Welt“!), daß Werfel in Prager Nachtlokalen be= 
geistert Verdische Arien sang, so daß das Salon= 
orchester bei seinem Eintritt sofort „La donna & 
mobile“ oder „Querta quella“ intonierte, Es war 
ein weiter Weg von dieser jugendlich-überschäu= 
menden Begeisterung bis zum poetischen Bio= 
graphen Verdis, zum Inspirator der deutschen _ 
Verdi-Renaissance?). Annemarie von Puttkamer 
hat in ihrer Darstellung „Franz Werfel”) diese 
Wegspuren nachgezeichnet: in seinen frühen Ge= 
dichtbänden (Der Weltfreund — Einander — Der 
Gerichtstag) findet das musikgestaltete Wort voll= 
endeten Ausdruck im charakteristischen Langhin- 
fließen und Verfließen der Zeilen, in der musika= 
‚lischen Wiederholung von Worten und Lauten, in 
der Wahl tönender Laute. In seiner Jugendnovelle 
„Die schwarze Messe“ gestaltet Werfel die dämo= 
nische Kraft der Musik: ein dem Kloster entlau= 
fener Mönch gerät in den Bann der Oper. Ihr 
Zauber erfaßt ihn in der Gestalt der Sängerin und 
läßt ihn der verderblichen Macht des schwarzen 
Magiers verfallen. 

Diese beiden musikalischen Kräfte verdichten 
sich im Verdi-Roman zu den gewaltigen Anti= 
nomien: italienische Oper und deutsches Musik= 
drama — Verdi und Wagner, Zwölf Jahre rang 
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‚Ealstaff” — der von ihm geplante und szenisch 
bereits fixierte „König Lear“ sei hier unberück= 
sichtigt, da über seine musikalische Gestaltung 
nichts bekannt ist — unbeirrbar den Gesetzen 
seiner Kunst. Seine Umformungen entsprechen 
haargenau seinen vom Musiktheater bestimmten 
Ausdrucksmitteln und seinem künstlerischen Tem= 
perament. Da das Niveau Shakespeares gehalten 
wird — Verdis schöpferische Potenz bürgt dafür—, 
konnten wiederum Werke von absoluter Gültig- 
keit entstehen. 


HERMANN FÄHNRICH 


Werfel mit diesem Stoff (1911 bis 1923). Den 
Musiker interessieren hier folgende Fragen: in= 
wieweit ist die historische Treue in Werfels 
Roman gewahrt? — wie wertet Werfel die musik= 
historischen Tatsachen? — welche Quellen standen 
ihm zur Verfügung? — wie verbindet Werfel 
musikwissenschaftliche Erkenntnisse mit dem Sym= 
bolcharakter seiner Dichtung? 


Die Antinomien 


Über die „historische Wahrheit“ seines Romans 
gibt uns der Dichter selbst in der Vorrede Aus= 
kunft: aus dem gesamten biographischen Material, 
aus Deutungen und Analysen müsse die eigent= 
liche, die „mythische Wahrheit“ erst gewonnen 
werden, „die Sage von einem Menschen“). Histo= 
risches Material boten ihm die Verdi-Biographien 
von Mondalo, Perinello, Checki, Pizzi, Pougin, 
Resasco, Bragagnolo; dazu benutzte er Verdis 
fragmentarische Autobiographie’), Richard Wag= 
ners Schriften und Glasenapps Wagnerbiographie. 
Für seinen Roman wählte er eine Episode aus 
Verdis Leben, die durch keine Quellen belegt ist: 
den sagenhaften Aufenthalt des Maestro in Vene= 
dig (Ende 1882 bis Februar 1883), Höhepunkt und 
Krise in der qualvollen ı3jährigen Schaffenspause 
Verdis, die Werfel von 1873 bis 1886 datiert*). 


Hatte einst das von der Welt besiegte Italien diese 
wiederum durch seine Oper besiegt und unter- 
jocht (Romain Rolland), so schien jetzt das deut= 
sche Musikdrama Richard Wagners der italie- 
nischen Oper den Todesstoß zu versetzen. Werfel 
stellt den Gegensatz beider Künste scharf heraus: 
„Die deutsche Musik beruht auf dem sogenannten 
temperierten Instrument, wie es das Klavier und 
die Orgel ist, auf der abstrakten, fast nur gedach- 
ten Note. Die italienische, unsere, auf dem frei= 
schwingenden Gesangston, auf dem Gesang, nur 
auf dem Gesang... .”) — „Melodien“, so erläutert 


Werfel weiter, „werden nicht hervorgebracht, son= 
dern nur entdeckt... Genialität ist die Fähigkeit 
des menschlichen Wesens, in gewissen Augen= 
blicken zur Wünschelrute zu werden“®). In den 
ersten Jahrzehnten seines Schaffens war dieser 
Melodienquell aus Verdi hervorgesprudelt, Symbol 
seines Volkes im Revolutionsjahr 1848. Dann ver- 
siegte diese Quelle plötzlich, damit — wie Verdi 
glaubte — eine andere (Richard Wagner) um so 
reicher fließen könne?). 


Um diesen Konflikt in seiner ganzen Größe aufzu- 
zeigen, verfolgt Werfel die geschichtliche Entwick- 
lung der italienischen Oper: aus einem Irrtum ge- 
lehrter Ästheten entstanden (Florentiner Came= 
rata), hatten Peri und Caccini in ihrem Ziel, die 
attische Tragödie wiederzuerwecken, die Musik 
vom A=cappella=Stil befreit. Die Poesie herrschte, 
und die Musik gab die dramatische Erschütterung 
im erhabenen Rezitativ, die Seele des einzelnen in 
der Arie wieder. Dann bemächtigte sich das Volk, 
für das diese neue Kunst geschaffen war, dieser 
Entwicklung. Nicht das Wort, der „Bel canto” der 
Arie, der Chorgesang schlugen ein und zwangen 
die Komponisten zu immer weiteren Zugeständ= 
nissen, bis der Text zum bloßen Libretto herab- 


sank. Als Begründung zieht Werfeleinen Vergleich - 


zu anderen Ländern: dort lag der Musik ursprüng- 
lich ein außermusikalischer Zweck zugrunde: der 
nordische Choral entsprang dem heiligen Text, das 
französische Chanson der „Vie galante”, die deut- 
sche Suite der Tanzmusik, „einzig allein das 
italienische Melisma“ entstand aus der „Unfaß- 
lichkeit des tönenden Triebes selbst”!%), Das be= 
deutet Freiheit und Gesetz. Die Oper Italiens ist 
wie keine zweite Kunstart der Tradition verpflich= 
tet, ohne diesen Mutterboden ist sie dem Verfall 
preisgegeben. Eine sonderbare geschichtliche Ent= 
wicklung bewirkte, daß diese „irrationalen” Ele= 
mente der Oper die außeritalienische Musik nach= 
drücklichst beeinflußten: ... „seit etwa 300 Jahren 
gibt es in allen Genres der Musik nichts anderes 


1) Paul-List=Verlag, 1958 


2) In seiner Einleitung „Das Bildnis Giuseppe Verdis” zur Her= 
ausgabe der Verdi=Briefe (Paul=Zsolnay=Verlag Berlin — 
Wien — Leipzig, 1926) erzählt Werfel, wie er im Archiv des 
Verlages Ricordi, Mailand, die vergilbte handschriftliche 
Partitur des „Simone Boccanegra” studierte, zur deutschen 
Übersetzung des Librettos. 


3) Annemarie von Puttkamer: „Franz Werfel — Frage und 
Antwort” (Werkbund=Verlag, Würzburg, 1952) 


4) Werfel: „Verdi, Roman der Oper”. (Paul Zsolnay=Verlag, 
Sonderausgabe: 1930.) Der Dichter fährt fort: „Der Maestro 
bekennt sich selbst zu ihr (der mythischen Wahrheit), wenn 
er in einem Briefe das Geheimnis der Kunst in folgende 
herrliche Formel faßt: ‚Die Wahrheit nachbilden mag gut 
sein, aber die Wahrheit erfinden ist besser, viel besser...” 
Das genaue Briefzitat (an Clarina Maffei, 20. 10. 1876) lautet: 
„Wenn man die Wirklichkeit nachbildet, kann etwas Gutes 
herauskommen, aber Wirklichkeit erfinden ist besser, viel 
besser.” Es handelt sich hier um die Shakespeare-Gestalten: 

 Jago, Cordelia, Imogen, Desdemona, die keiner Wirklichkeit 
abgelauscht sind und dennoch Wirklichkeit erreichen. 


-5) Werfel gibt sie am Scnluß seiner schon erwähnten Einleitung: 
„Das Bildnis Giuseppe Verdis” wortgetreu wieder. 


mehr als Oper... selbst Beethovens Symphonien 
sind nur wortlose Opern, melodramatische Vor= 
gänge ohne Bühne, statt der Akte in Sätzen. In der 
Neunten mußte er sogar ein regelrechtes Finale ein= 
gestehen ... .“1). Immer wieder kämpfte derNorden 
gegen die Oper an (Gluck, Weber), immer wieder 
setzte sich die Musik, das leichtere Element, gegen= 
über dem Worte durch. Mit Wagner drang ein 
opernfremdes Element ein: das langsame Tempo, 
das Andante; an Stelle leidenschaftlichen Aus- 
drucks, stürmender Rhythmen, überscharfer 
Schwarz-Weiß-Konturen trat das philosophische 
Wort, gedeutet in symphonischer Melodie, die das 
musikalische Drama allein beherrscht. Wagner 
zertrümmerte „mit Athletengebärde die verhaßte 
Tradition” und schuf seinem Werke ein eigenes 
Theater (Bayreuth). Hier erkennt Werfel den 
größten Gegensatz zur Oper Verdis: nicht das 
deutsche Volk, für das Wagner doch schaffen 
wollte, wallfahrte nach Bayreuth, sondern eine 
überfeinerte ästhetische Elite aller Völker, An= 
hänger des neuen, romantischen Geistes. 


Die italienische Jugend verfällt dem Wagnerschen 
Werke. Verdi leidet schwer unter diesem „Ver= 
rat“1?), Werfel zieht das traurige Fazit der italie= 
nischen Opernentwicklung: Als zu Beginn des 
19. Jahrhunderts Bellinis, Donizettis und Rossinis 
leichtfüßig=trällernde Melodien verklungen waren, 
suchte Verdi „die alte leergewordene Form der 
Oper zu retten und sie doch nicht an das musi= 
kalische Drama des Nordens zu verraten”. Als 
kontraktlich verpflichteter Opernkomponist schuf 
er Werk um Werk: „Ernani“” und „Nabucco” 
waren bald von der ungeduldigen Zeit verbraucht; 
„Macbeth“ wird als unverständlich verworfen; 
„Die Schlacht von Legnano“ versank im Jubel der 
Premiere; das Dreigestirn: „Rigoletto“ — „Trou= 
badour“ — „Traviata“ kündet von dem, was nicht 
mehr ist; „Die Vespern” — „Simone Boccanegra” 
— „Maskenball“ sind zum Trümmerfeld eines er- 
loschenen Stiles geworden; „Don Carlos” wird von 


6) Diese Zeitspanne ist dokumentarisch nicht belegt. In den 
Verdi-Briefen dieser Zeit wird sie überhaupt nicht erwähnt. 
Werfel begründet diese Tatsache, Verdi habe aus innerer 
Scheu „jede Spur seines Lebens verwischt“. — Die von Werfel 
angegebene Zeitspanne: 1873—1886 scheint, den Briefen zu= 
folge, nicht genau zu stimmen, denn Verdi entschließt sich 
schon 1884, den „Othello“ zu komponieren (an Boito, 26. 4. 
1884), 1886 schließt er mit dem Verlagshaus Ricordi einen 
Vertrag, bzgl. dieser Oper, und am 1. November 1886 meldet 
er Boito die Vollendung des Werkes. Wir datieren diese 
Schaffenspause wohl besser von 1871—1884. 


7) Verdi-Roman, p. 57 

8) ibid, p. 483 

®) ibid, pp. 153/154 

10) ibid, pp. 402/403 

11) jbid, p. 300 

12) Diese Abwendung der jüngeren italienischen Komponisten 
vom „reinen Gesang” zur Gründung von Kammermusiken und 
Orchestergesellschaften beklagt Verdi in seinen Briefen an 
Giulio Ricordi (April 1878) — an Arrivabene (20. 3. 1879) — 
an die Orchestergesellschaft der Scala Genua (4. 4. 1879) — 
an Piroli (2. 2. 1883). Man sieht daraus, wie ihn dieser 
„Verrat“ in seiner Schaffenspause bedrückte. 
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Dekorationsprobe zu Verdis „Aida“ in der Arena von Verona 


der Kritik als „Wagner-Epigonentum” gewertet; 
„Aida“ bedeutet den letzten Ausfall aus der be= 
lagerten Festung — und dann folgt die Schaffens= 
pause??). „ 

Hier hätte der Dichter die große Auseinander= 
setzung Verdi — Wagner bringen müssen. Dreimal 
setzt er zu dieser Begegnung an: zweimal verläuft 
sie ergebnislos — nach dem (historisch verbürgten) 
Konzert im Teatro La Fenice in Venedig am Weih- 
nachtsabend 1882; während des Venezianischen 
Carnevals auf dem Markusplatz, das drittemal 
wird sie durch Wagners Tod vereitelt. Werfel gibt 


‚selbst die Gründe dafür an: „Ein Vergleich zwi= 


schen Wagner und Verdi muß falsch ausfallen, 
diese Männer stehen nicht in Komparation zuein= 
ander. Sie lebten in räumlicher Nähe und durften 
sich nicht begegnen.“!*) Wagners Sendung, eine 
neue musikalische Sprache zu schaffen, der die 
besten Geister seiner Zeit erlagen, mußte von Verdi 
überwunden werden. Im „Don Carlos“ wäre Verdi 
beinahe der Wagnerschen Form verfallen, nicht 
aber dem Wagnerschen Geiste. In seiner „Aida“ 
kehrt er zur italienischen Opernform zurück. 
Werfel läßt uns dieses Ringen Verdis an der ver= 
schollenen Oper „Il Re Lear“ erleben. Dabei stützt 
er sich auf das in Verdis Nachlaß gefundene Li- 
bretto und den Briefwechsel mit den Textdichtern 
Cammarano und Somma. An drei Stellen seines 
Romans erläutert er Verdis Musik: das Duett 
Cordelia — Lear, den Monolog Edmunds und die 
große Gewitterszene auf nächtlicher Heide. Da die 
Musik verschollen ist, läßt uns Werfel im un= 
klaren, ob er auf unbekannte Notizen Verdis zu= 
rückgreift oder diese musikalischen Szenen selbst 
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erfunden hat. Verdi sucht in dieser Musik Wag= 
nersche Prinzipien durchzuführen. Diese Krise 
erreicht ihren Höhepunkt, als der Maestro die Par= 
titur des „Lear“ ins Feuer wirft. Das bedeutet die 
endgültige Absage an Wagner und das „Kunst= 
werk der Zukunft“ gleichzeitig die Wiederkehr 
seiner eigenen schöpferischen Kraft. So kann Werfel 
die entscheidende Frage stellen: Ist in Verdis Spät= 
werken „Othello“ und „Falstaff“ Wagnerscher Ein= 
fluß spürbar? Er gibt die Antwort: Othello und 
Falstaff sind reinste Konsequenz des „Rigoletto“, 
die Versöhnung der italienischen Operntradition 
mit dem modernen Geiste. Fragen wir nun, was 
ist historische, was mythische Wahrheit in Werfels 
Roman? Werfel errichtet auf der Grundlage ge= 
nauesten biographischen und musikhistorischen 
Materials die „mythische Wahrheit“: die Unab= 
hängigkeit italienischen Opernschaffens vom deut= 
schen Musikdrama, die Erfüllung der Verdischen 
Sendung im rein italienischen Geiste. 


Musikhistorie und Symbolcharakter 


Werfels Verdi=Roman spielt auf zwei Ebenen, der 
historischen und der poetischen, die das geschicht= 
liche Geschehen symbolisch wertet. Das Grund= 
motiv ist: „Tod und Auferstehung“. Verdi kämpft 
um die verlorene Operntradition, sein Freund, der 
Senator, um den italienischen Geist von 1848. Noch 


13) Verdi-Roman, pp. 444/445 

14) siehe Anmerkung 2 

15) vgl. dazu: Briefwechsel Hugo von Hofmannsthal und Carl 
J. Burckhardt (S.=Fischer-Verlag, Frankfurt a. M., 1956) 


16) Werfel: „Die Geschwister von Neapel“. (Paul=Zsolnay= 
Verlag, 1931) ; 
vgl. dazu A. von Puttkamer, Franz Werfel (p. 76) 


hält Italien an seiner Tradition. Symbolisch stellt 
hier der Dichter die Gestalt des hundertjährigen 
Marchese Gritti dar, den lebendigen Anachronis= 
mus seiner Zeit, der die verklungene Opernwelt 
in Partituren, Andenken an Komponisten und 
Sängern und jenen 30 000 Theaterzetteln erlebter 
Aufführungen in seinem Archiv, gleich einem Mau- 
soleum, bewahrt. Diese ‘Oper ist tot, nicht aber 
der italienische Geist, aus dem sie entstanden war. 
In zwei Szenen läßt Werfel seinen Helden die 
Wahrheit der Tradition erleben: in dem Gesang 
des Krüppels Mario die ewige Form der italie- 
nischen Arie und in dem vom Volke angestimm- 
ten „uralten Gesang des verlöschenden Karnevals“ 


die volkhafte Wurzel des Chor- und Ensemble- 


Finales der italienischen Oper. Richard Wagners 
Einfluß auf die italienische Jugend erleben wir in 
der Gestalt Italos, dem Sohne des Senators. Verdis 
menschlich hilfsbereites Wesen spiegelt sich in den 
verschiedensten Personen wider, deren Charak= 


tere der Dichter Verdischen Opern entnimmt: 
Bianca, die vom Manne Aufgeopferte, ist der 
Prototyp weiblicher Gestalten Verdis: (Gilda, die 
Leonoren in „Troubadour“ und der „Macht des 
Schicksals“, Violetta, Aida) — Italo ist das Abbild 
des Herzogs von Mantua im Rigoletto — der Arzt 
Carvagno ein moderner Rigoletto-Typ. Selbst der 
Schurke und Verschwörer fehlt nicht, Vincenzo 
Sassaroli, dessen Kenntnis Werfel der Pouginschen 
Biographie verdankt. Aber es geht im Roman nicht 
nur um Tod und Auferstehung der italienischen 
Oper, es geht um den Tod eines Zeitalters und 
das Nahen der diktatorischen Massenherrschaft. 
Hier berührt sich Werfel wieder mit Hofmanns= 
thal!°). Der finstere Geist des Nordens hat seine 
Satansherrschaft errichtet, er wird die „heitere 
mediterrane Kunst” zerstören. Noch einmal singt 
Werfel ihr ein wehmütiges Abschiedslied, in seiner 


„Oper als Roman“: „Die Geschwister von 
Neapel“!$). 


Das Volkslied als expressionistisches Symbol 


in Alban Bergs »Wozzeck« 


i 


Als Georg Büchner 1813 zur Welt kam, war Jean 
Jacques Rousseau, Vorkämpfer einer „natürlichen“ 
‘Erziehung („Emile“, 1762), bereits 35 Jahre tot: 
die von seinem „Contrat social“ mit ausgelöste 
Französische Revolution war als geschichtliches 
Ereignis zwar — der Zeit nach — zu Ende, aber 
geistig gesehen noch in vollem Gange. Der „Jako= 
biner” Beethoven (s. Beethoven-Bild mit dem roten 
Schlips) hatte ihr in der „Eroica“ und im „Fidelio“ 
klingende Denkmäler gesetzt. J. G. Herder hatte, 
nicht zuletzt durch Rousseau angeregt, eine Samm- 
lung von Volksliedern herausgegeben, die der 
junge Büchner als „Stimmen der Völker in Lie= 
dern” (ersch. 1807) gekannt haben wird; ebenso 
dürfte ihm „Des Knaben Wunderhorn“ (ersch. 
1806) von Arnim und Brentano nicht unbekannt 
geblieben sein, wie überhaupt der „Sturm und 
Drang“ ohne das Volkslied nicht zu denken ist. 
Man war des „tintenklecksenden Säkulums” 
(Schiller) überdrüssig und sehnte sich nach natür- 
licher geistiger Kost... 

So muß hier die Stellung des Volksliedes eine 
ganz andere sein als dort, wo es vor Zeiten noch 
Mitte des Lebens war und sogar die Zeitung er= 
setzte („Was wolln wir aber heben an...”). Es 
ist jetzt, wo die alten Werte ins Wanken ge= 
raten und unter den Trümmern der Revolution 
begraben werden, zum Symbol einer vergangenen 
heilen Welt geworden. So entstand das Bedürf- 
"nis, das Volkslied — wenn man schon nicht mehr 
“in ihm und mit ihm leben konnte — wenigstens zu 


ERICH FORNEBERG 


sammeln und zu „pflegen“ (vgl. Vorworte zu den 
späteren Sammlungen von Böhme, Erk,R. v. Lilien= 
eron, L. Pinck und B. Bartök). Mit dem Begriff des 
Symbols ist der des Metaphorischen, des Außer= 
ihm=Seienden, verbunden. Das Symbol ist ein Er- 
innerungszeichen, das aus dem Bildnishaft-Kon= 
kreten in das Gleichnishaft=-, Abstrakt-Bedeutungs= 
hafte hinausführen soll. 

In der Umgebung „armer Leut” werden die dem 
Komponisten von Büchner vorgegebenen Volks- 
lieder zu Spiegelungen menschlichen „Geworfen= 
seins” in hoffnungslose Verstrickung eines unent= 
rinnbaren Schicksals. Sie sind blitzartig aufgesetzte 
Einbrüche aus einem anderen, besseren Sein, die in 
dieser makabren Welt des Grauens zu Zerrbildern 
ihrer selbst und damit zu expressionistischen Sym= 
bolen werden; dies um so mehr, als sie Berg in seine 
musikalische Sprache übersetzt. Während man sich 
diese Lieder bei der Aufführung von Büchners 
Drama noch mit ihren Originalmelodien gesungen 
denken kann und damit das echte Volkslied dort 
noch seinen Platz haben könnte, ist dies in der 
expressionistisch gesteigerten Musik Bergs gar 
nicht mehr denkbar. Der Komponist läßt den Lie= 
dern nur noch das rhythmische Skelett, um diesem 
eine der jeweiligen Situation entsprechende Melo- 
die- und Klanggestalt beizugeben, deren bizarres 
Auf und Ab zum Abbild der ebenso zerrissenen 
und gequälten Menschenkreatur wird, die das Lied 
zu‘ singen hat oder es als außenstehende (wie 
Wozzeck in der Tanzszene) erlebt. Als weiteres 
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bedeutsames Stilmittel des Expressionismus kom= 
men die starken Kontraste hinzu, die die volkslied= 
durchsetzten Szenen mit der rein musikalischen 
Umgebung bilden, z. B. in den beiden unmittelbar 
aufeinander folgenden Szenen der Ermordung der 
Marie und des zügellosen Tanzes in der Dorf= 
schenke. (Vgl. auch die beiden gleichgültigen Poli= 
zisten auf Munchs Bild „Der Schrei” oder den zei- 
tunglesenden Schaubudenbesitzer in Beckmanns 
„Zirkuswagen“.) 

Ein Stück Romantik spricht uns an, wenn wir 
einige Sätze aus einem Brief Bergs an seinen 
Jugendfreund Watznauer lesen: er schreibt am 
20.8.1904 vom Össiacher See in Kärnten: 

„Wir saßen zu acht beim Nachtmahl — es war sehr 
dunkel um uns, nur hie und da unheimlich hell; 
denn hell leuchtende Blitze fuhren weit vor uns 
über den von Wolken bedeckten Himmel und 
tauchten den See in grelles Blau —, das Laub tönte 
schaurig um uns, und unsere Lichter brannten wie 
Fackeln im Sturm: da zuckten wieder Blitze über 
die Landschaft wie glühend geschwungene Gei=- 
ßeln. — Fern rollte ein Donner, und bald kroch 
hinter den Bergen rote Glut herauf und stieg und 
wuchs bis zu den Wolken, die grell leuchteten und 
ihren purpurnen Schein im See widerspiegelten —; 
dann fuhren wieder Blitze durch die Nacht — das 
Rot verschwand für einen Augenblick wie besiegt 
vom Strahl des Blitzes, und braungraue Rauch- 
säulen sah man wie anklagend zum Himmel empor- 
steigen— dann ward’s wieder rot—bald schwächer, 
bald stärker — dann wurde es immer dunkler. Nur 
mehr ein schwacher Schein auf bauschigen Wol- 
ken — totes Grau auf dem See. — Wie die Klänge 
verrauschender Fanfaren leuchtete das Siegesfeuer 
noch hie und da auf — bis das Schlachtfeld einsam 
und verwüstet dalag...“ 

Es dürfte nicht schwer sein, die mit dem Motiv 
„Blitz“ erzielten Steigerungen zu spüren, festzu= 
stellen, wie die ganze Farbenskala — nach der ein 
Maler seine Farben mischen könnte — zu guter 
Letzt in die „Klänge verrauschender Fanfaren“ 
eingeht, gleichsam ein Beispiel Schönbergscher 
„Klangfarbenmelodie“ in Worten. 

Welcher Dichter oder Maler hätte hier eine „Lotte“ 
nennen müssen, die ehedem Goethes Werther an-= 
gesichts eines abziehenden Gewitters die Hand 
auf die ‘Schulter legte und sagte „Klopstock“? 
Sie: hätte einen der großen Expressionisten 
nennen müssen, vielleicht Th. Däubler als Dichter 
oder ©. Kokoschka und Nolde als Maler oder auch 
Büchner-Bergs zweite Wozzeck-Szene mit der gran= 
diosen Sonnen=Vision Wozzecks: 

„Ein Feuer! Ein Feuer! Das fährt von der Erde in 
den Himmel und ein Getös herunter wie Posaunen. 
Wie’s heranklirrt!” 

Das ist die Sprache des „Sturm und Drang“, dieim 
Original noch gesteigert wird: 

„Andres, wie hell! Ein Feuer fährt um den Himmel 
und ein Getös herunter wie Posaunen! Wie’s her= 
aufzieht! Fort! Sieh nicht hinter dich!“ 
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Auf die Frage des Andres: „Woyzek, hörst du’s 
noch?” antwortet Woyzek: „Still, alles still, als 
wäre die Welt tot.“ Ist das nicht „entwickelnde 
Variation“ in Worten? 

„Variieren, variieren und nochmals variieren”, sei 
A. Bergs Forderung an seine Schüler gewesen, 
schreibt Helmut Schmidt-Garre: „Ich arbeitete bei 
ihm eine Klaviersonate. Als ich Exposition und 
Durchführung beendet hatte und glaubte, in der 
Reprise ein Motiv wörtlich wiederholen zu dürfen, 
rief er lebhaft: ‚Wie können Sie so etwas machen, 
bedenken Sie doch, was Ihre Themen und Motive 
inzwischen erlebt haben!’” 


Jetzt verstehen wir auch, warum Andres die zweite 
Strophe seines Jägerliedchens anders singen muß, 
liegt doch zwischen ihr und der ersten Strophe das 
erschütternde Erlebnis von Wozzecks Vision (I. Akt, 
2.Szene); die dritte Strophe ist dann, „wie um 


' Wozzeck zu beruhigen“, wieder der ersten ähnlich, 


aber — infolge der eigenen Unruhe des Andres — 
hektisch gesteigert. Hier die Notenbilder zum Ver= 
gleich: 


1.Akt T.212 


De Dom 
} =: 
Je - dem frei! a möchtich Jä -— ger 
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sein: Da möcht__ ich hin! 
Frisch aufzum fröhlichen Jagen) 
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2. und 3. Strophe: 


1.Akt T.249 
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4. Akt T.259 


Seen 


Sa-BendortzweiHa -"sen, fra-ßenab das grü-he Gras. 


den Ra-sen. 


Es handelt sich in dieser Szene um eine freie Rhap= 
sodie, in der das Jägerlied eine musikalische Episode 
darstellt. Willi Reich sagt von diesem Lied: „Es 
gab Berg einmal Gelegenheit, darauf hinzuweisen, 
wie er der Notwendigkeit, volkstümlich Liedmäßi- 
ges zu bringen — also innerhalb der Oper Be- 
ziehung zwischen Kunstwerk und Volksmusik 
herzustellen —, gerecht wurde, etwas, was in der 
tonalen Musik eine ganz selbstverständliche Sache 
ist. Es war nicht leicht, auch in der sogenannten 
‚atonalen‘ Harmonik jenen Niveauunterschied 
deutlich zu machen, und es ist nur dadurch gelun- 
gen, daß alles, was an die Sphäre des Volkstüm= 
lichen reichte, mit einer auch innerhalb jener Har- 
monik anwendbaren, leicht faßlichen Primitivität 
erfüllt wurde. Hier wäre anzuführen: Bevorzugung 
von symmetrischem Bau der Perioden und Sätze, 
Heranziehung von Terzen — und namentlich 
Quartenharmonien und von einer Melodik, in der 
die Ganztonskala und die reine Quart eine große 
Rolle spielen, während sonst in der atonalen Musik 
die verminderten und übermäßigen Intervalle vor= 
herrschen. Auch die Polytonalität ist ein solches 
Mittel harmonisch primitiveren Musizierens. “(Heft 
„Oper“, Musik der Zeit, London 1954, 5. 27 ff.) 


Es dürfte nicht schwer sein, die hier aufgezählten 
Stilmerkmale des gewollt Primitiven an den Lie- 
dern selbst festzustellen: Ganztonleiter in Takt ı 
und 2, Quartensprünge und Ganztonleiter in den 
Takten 6/7. Das rhythmische Skelett dürfte ver- 
wandt sein mit dem auch in Bachs Bauernkantate 
verwendeten „Frisch auf zum fröhlichen Jagen“ 
(„Es nehme zehntausend Dukaten der Kammer- 
herr alle Tag ein“). Ein Vergleich mit diesem Ur= 
bild brächte die Neuheiten der Bergschen Melodie= 
erfindung mühelos zutage. Syn 


Das von Helmut Schmidt-Garre und Willi Reich 
Gesagte gilt analog für alle Volksliedbeispiele des 
Werkes, also auch für das Wiegenlied der Marie 
(II. Akt, 1. Sz.) und dessen Variante (II. Akt, 
3. Sz.). Zwischen beiden Strophen liegt der Treus 
bruch Maries: das Wiegenlied „hat also inzwischen 
viel erlebt“, wie Berg sagt. In seiner rhythmischen 
Grundgestalt erinnert es an das pseudo=mozart- 
sche „Schlafe, mein Prinzchen, schlaf ein“ oder — ab- 
gesehen vom Auftakt — an „Uff’m Berge, da wehet 
der Wind“. 


Wir haben hier ganz klare tonale Verhältnisse 
(Des-Dur/b-Moll) mit zuweilen neapolitanischen 
Sextakkordrückungen (im ı. und 3. Takt), im 
5. Takt eine Melodie, die sich auf einem auf D 
aufgebauten Terzenturm, 


einem Undezimenakkord mit gis’ und h’ als alte= 
rierter None entwickelt; mit dem Aufschwung 
in cis” und dessen enharmonischer Umdeutung 


nach des” wird die Rückwendung nach Des- 
Dur (Takt 7/8) vollzogen. Wie anders das zweite 


Wiegenlied: 1.Akt 1.372 


Dez 


Mä-del wasfangst du jetzt an? 


= 


«34 


Serzasel 


Ä Hast ein klein Kind und kein Mann! 


2.Akt T.43 

7 Der = =! 
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Mä-del machs Lä-del zu! s’kommleinZi-geu-ner-bu! Führtdich an 
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seiner Hand Fort ins NZIEN gu ner-land. 


Rhythmisch zerrissen, melodisch hektisch gestei= 
gert bis zum Schrei im hohen a”, plötzlich in einem 
Quarten=Glissando ins Boden-, das heißt Haltlose, 
hinunterstürzend, dazu von einer zuweilen in klei- 
nen Sekunden der Oboen und den Schlägen einer 
Rute vorwärtsgepeitschten Begleitung untermalt. 
Wir denken unwillkürlich an ein romantisches 
Vorbild, an das zweimalige Aufklingen des Jung= 
fernkranz=Liedes in Webers „Freischütz“ vor und 
nach der Entdeckung der Totenkrone. 


Eine besonders reiche Ausbeute an expressio- 
nistischen Symbolen bietet die Wirtshausszene 
(II. Akt, 4. Sz.), in der wir neben dem Lied vom 
„Jäger aus Kurpfalz“ eine ganze Reihe volkstüm= 
lich gewordener Musik von Mozart, Weber und 
R. Strauss hören. Hans Mersmann sagt über diese 
Szene: „Der Musiker greift hier viel tiefer in das 
Drama hinein, als es der Dichter vermag. Für ihn 
ist der bestimmende Inhalt der Szene der an der 
Saaltür sitzende Wozzeck, der seine Marie mit 
dem verhaßten Nebenbuhler tanzen sieht und in 
dem der Gedanke ihrer Ermordung mit schicksal= 
hafter Gewalt einbricht. Dieser dramatische Inhalt 
biegt alle szenischen Vorgänge auf: der Walzer 
wird von inneren Spannungen durchbrochen, und 
das Volkslied wirkt in seiner Gestalt und seinen 
Tonballungen unheimlich und schaurig.“ (Mod. 
Musik, Potsdam 1927, S. 142.) Mit dem Volkslied 
geraten auch Mozart, Weber und Richard Strauss 
in den alles mitreißenden Strudel expressionisti= 
scher Übersteigerungen. 

Zu diesem heterogenen Durcheinander gesellt sich 
noch zum Zwecke schärfster Kontrastierung die 
Farbe des Schrammelorchesters mit Fiedeln, Gi= 
tarre, Klarinette, Ziehharmonika und Bombardon, 
eine Besetzung, mit der auch Mozarts Bühnen= 
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musik aus „Don Giovanni“ gespielt wird, begleitet 
von aus der Jazz=Klaviertechnik bekannten Ajou= 
tee-Klängen im großen Orchester. Das dann fol-= 
gende Lied des Betrunkenen „Ich habe ein Hemd-= 
lein an“ ist eine Verzerrung des Bauernwalzers 
aus Webers „Freischütz” (vgl. obige Beispiele). 


Merken wir auch, wie beziehungsvoll diese Zitate 
sind? Bei Mozart singt Leporello an dieser Stelle 
„Herr, seht doch die Masken, wie glänzend sind 
sie alle“. Ließe sich diese Äußerung nicht auch auf 
die Bergsche Wirtshausszene übertragen: noch sitzt 
Wozzeck unter den Feiernden, nur mit Mühe kann 
er sein wahres Inneres verbergen; er möchte lieber 
jetzt als später dem Tambourmajor an den Hals 
springen. 
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Und was ist aus dem Rosenkavalier-Walzer ge= 
worden? 


‚R Strauss, Rosenkavalier-Walzer Bu 
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Berg, Wozzeck, 2. Akt (Verwandlungsmusik) 
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Eine Fratze, deren Quartmotiv im 3. Takt später 
ein Betrunkener durch die Zähne pfeift. Wie kann 
es auch anders sein, wenn Wozzeck sagt: „Ich 
sitz’ gut da. Es sind manche Leut’ nah an der Tür 
und wissen’s nicht, bis man sie zur Tür hinaus= 
trägt, die Füße voran!“ oder wenn ihm der Narr 
ins Ohr flüstert: „Ich riech’ Blut!” und Wozzeck 
gleichzeitig mit dem Wiedereinsetzen des Walzers 
sagt: „Mir wird rot vor den Augen. Mir ist, als 
wälzten sich alle übereinander .. .“ 

Nur am Rande sei hier noch die 5. Variation der 
1. Szene des III. Aktes angeführt, die zwar nicht 
eigentlich hierher gehört, aber als einzig tonales 
Stück in f-Moll hier bewußt märchenhaft und 
volksliedähnlich wirken soll. Berg hat diese Stelle, 


‘statt der erzählenden Großmutter, verkürzt der 


Marie in den Mund gelegt, um mit ihrer Länge den 
Rahmen der Variation nicht zu sprengen. Wegen 
ihrer Bedeutung für das Ganze sei die Stelle hier 
im Büchnerschen Wortlaut wiedergegeben: 

„Es war einmal ein arm’ Kind und hat keinen 
Vater und auch keine Mutter, war alles tot, und 
war niemand auf der Welt. Alles tot, und es ist 
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hingegangen und hat gesucht Tag und Nacht. Und 
weil auf der Erde niemand mehr war, wollt’s in’ 
Himmel geh’n, und der Mond guckt es so freund-= 
lich an; und wie es endlich zum Mond kam, war’s 
ein faul Holz. Und da ist es zur Sonn’ gangen. 
Und wie es zur Sonn’ kam, war’s ein verwelkt 
Sonneblum. Und wie's zu den Sternen kam, 
waren’s kleine goldne Mücken, die waren ange- 
steckt, wie der Neuntöter sie auf die Schlehen 
steckt. Und wie’s wieder auf die Erde wollte, war 
die Erde ein umgestürzter Hafen. Und es war ganz 
allein, und da hat es sich hingesetzt und geweint, 
und da sitzt es noch und ist ganz allein.“ 


Auf diese Stelle aus formalen Gründen verzichten 
zu müssen, dürfte dem Komponisten nicht leicht- 
gefallen sein. 

Die musikalische Gestalt dieser Szene ist im fixier= 
ten Parlandostil des „Pierrot lunaire“ gehalten. 


Ein letztes Volksliedzitat bleibt noch zu erwähnen: 
Wozzecks beziehungsvolles Lied: 
3.AktT. 445 
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mein Töch - ter-lein liegt auf der.... 


Das Wort „Totenbahr” bleibt Wozzeck im Halse 
stecken, hat er doch soeben seine Marie am Wald= 
teich erstochen. Hören wir, was er wirklich singt? 
Klingt das nicht wie Maries Wiegenlied, das er 
so oft gehört hat? Liegt nicht in diesem Erinne= 
rungsmotiv das letzte Geständnis seiner Liebe zu 
Marie, der er kurz darauf in den Tod folgt? 


Besonders tragisch — weil aus Kindermund kom= 
mend — klingt am Schluß der Oper das „Ringel, 
Rangel, Rosenkranz“ vor Mariens Haustür, plötz= 
lich abgebrochen durch den Schrei der Kinder,.die 
Mariens Leiche gefunden haben: eine einfache, im 
12/8=-Tanzschritt verlaufende Quartenmelodie, be= 
gleitet von hüpfenden Achtelpizzikati der Geigen. 
(Invention über einen Rhythmus.) Wenn das letzte 
„Hopp Hopp“ des Kleinen verklungen ist und ein 
seltsam impressionistischer Klang uns „unerlöst“ 
entläßt, dann wissen wir, daß das Leben in den 
Kindern weitergeht und daß immer wieder eines 
weinend am Wege sitzen wird, weil das grausame 
Schicksal es allein gelassen hat. 


Wozzeck 3.Akt, 5. Szene 
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Der unbekannte Smetana 


Zum 75. Todestag des Komponisten am 12. Mai 


„Wenn Sie glauben, mir eine besondere Freude zu 
machen, indem Sie die ‚Verkaufte Braut‘ so in den 
Himmel heben, irren Sie. Wenn ich Sie so reden 
höre, will es mir scheinen, daß Sie für meine 
anderen und besseren Opern kein Verständnis 
haben. Meine Kraft und Freude liegen ganz wo= 
anders.” Dieses Urteil Smetanas sagt natürlich 
zunächst mehr über sein subjektives Denken aus 
als über die absoluten Werte seiner Werke. Die 
„Verkaufte Braut” ist und bleibt ein Geniewurf; 
nicht weil sie den besten seiner übrigen sieben 
Opern musikalisch überlegen wäre, sondern weil 
hier, in einer jener seltenen Stunden, die auch 
Rossinis „Barbier“ oder Bizets „Carmen“ gebaren, 
"musikalische Inspirationen von einem in seiner 
Simplizität doch brillanten Libretto gesteigert 
wurden. Dennoch hat Smetana auch objektiv recht, 
wenn er seine „Kraft ganz woanders“ liegen sieht. 
Dieses „woanders“ ist kein einzelnes seiner 
Werke. Vielmehr muß man es — selbst wenn seine 
symphonischen und kammermusikalischen Kom= 
positionen außer Betracht bleiben — in seiner Viel- 
seitigkeit und geistigen Spannweite sehen. Also 
in seinem musikdramatischen Opus als Ganzem. 


Wäre es uns so geläufig wie den Tschechen, die 
jede der acht Smetana-Opern ständig im Reper= 
toire spielen (z. B. den „Kuß“ viel öfter als „Rigo- 
letto“, „Carmen“ oder „Buütterfly“), es müßte 
manches nur durch Unkenntnis erklärliche Vor- 
urteil revidiert werden. Vor allem das von dem 
„böhmischen Musikanten“, dem man, als einem 
Geistesbruder Lortzings, wohlwollend auf die 
Schulter klopft, weil er so hübsche Polkas schreibt; 
die furchtbare Tragik seines Künstlerlebens — er 
ertaubte, wie Beethoven, auf dem Gipfel seiner 
Schaffenskraft, verzehrte sich in einem zermür- 
benden Kampf gegen philiströses Unverständnis 
und starb im Irrenhaus — nimmt man mit gerühr- 
tem Bedauern als romantische Folie, vielleicht gar 
als Erklärung des vermeintlichen Mankos zur 
Kenntnis, daß ihm nur einige wenige Glücks 
treffer gelungen sind. 


In ‚Wirklichkeit steht Smetana, wenn man ihn 
schon einordnen will, in seinem Rang näher We= 
ber, ja Mozart als Lortzing. Gewiß, er war ein 
„böhmischer Musikant“ in der sprühenden Leich- 
tigkeit seiner Inspiration (worin ihn jedoch Dvoräk 
übertraf); bezeichnender für Smetana ist, daß er 
eine geistige Persönlichkeit von ungewöhnlichem 
Format war: Schöpfer der tschechischen Kunst- 


musik, sozusagen aus dem Nichts heraus, Ästhe-' 


tiker und Polemiker, Praeceptor Bohemiae, Mo- 


zartisch mutet die pralle Lebensfülle seiner 
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Bühnengeschöpfe an, unter denen die Käuze und 
komischen Figuren so wenig fehlen wie die Wei= 
sen und die Helden, mozartisch das verklärte 
Lächeln, das ein Sublimat des Leides ist, mozar= 
tisch die Formbegabung, die den Wagnerverehrer 
Smetana davor bewahrt, Wagnerianer und Epi= 
gone zu werden. 

Er hätte es sich leichter machen können, wenn er 
sich, nachdem die „Verkaufte Braut” ein populärer 
Erfolg geworden war, selbst kopiert hätte, wie es 
noch Rossini unbedenklich getan hatte. Indessen 
ließ er der Singspiel-Buffa unvermittelt den tra= 
gisch-heroischen „Dalibor“ folgen: ein originales 
Meisterwerk, das ihn sofort als Wagnerianer ver= 
femte, während seine Größe — Strauss und Mahler 
erkannten sie frühzeitig — gerade in der Unab- 
hängigkeit bestand, mit der Smetana musikdrama= 
tische Errungenschaften, die damals als fortschritt= 
lich galten, in sein Idiom einschmolz. Unsere 
heutigen Ohren hören in „Dalibor“ viel eher Ver-= 
wandtschaften mit dem späten Verdi (den er gar 
nicht erlebte) als mit Wagner. Nur in der 
nationalen Festspieloper „Libusche“ huldigte er 
dem Bayreuther Meister auffälliger — und wieder= 
um überraschte er unmittelbar darauf die Öffent= 
lichkeit, indem er mit den „Zwei Witwen“ einen 
völlig neuen Typus der Buffo-Oper schuf. Hier 
vereinte sich mozartische Eleganz der Faktur mit 
gefühlsgesättigter Romantik, volksliedhafte Num= 
mern Mit einem beweglichen Konversations=Stil, 
der manchmal straussischen Musikkomödienton 
vorausahnt. Die Dorfposse „Verkaufte Braut” 
erscheint hier, weniger deftig, aber weit kunst= 


voller, ins Aristokratische — die Handlung spielt - 


unter böhmischen Gutsbesitzern — verfeinert. 
„Verkaufte Braut” und „Zwei Witwen“ waren 
ursprünglich Singspiele, zu denen Smetana erst 
später die Rezitative hinzukomponierte. „Der 


Kuß“, die erste Oper, die Smetana in völliger 


Taubheit schrieb, vollendet die Hinwendung zur 
durchkomponierten bäuerlichen Musikkomödie. 
Nie war seine Charakterzeichnung ausdrucks= 
voller und sensibler; in der Verschmelzung von 
volkstümlichem Melos und arioser Formvielfalt 
ist der „Kuß“ Smetanas Meisterwerk. Diesen Stil 
baute er in seiner vorletzten Oper, dem „Geheim= 
nis“ — die allerletzte, die „Teufelswand“, fällt 
etwas ab — weiter aus und bereicherte ihn durch 
eine Ensemble-Kunst, die den tauben Meister-auf 
der reifen Höhe seines Könnens zeigt. Alle diese 
drei Opern sind vollgültige Werke, die durchaus 
neben der „Verkauften Braut“ bestehen können, 
sie an kompositorischer Meisterschaft jedoch über- 
treffen. 


Warum waren sie dann jahrzehntelang bei uns 
fast verschollen? Die Frage ist berechtigt, auch 
wenn man sie mit der Gegenfrage beantworten 
könnte, warum denn etwa Verdis „Macht des 
Schicksals“ oder „Don Carlos“ bis in die zwan- 
. ziger Jahre dieses Jahrhunderts’ auf der deutschen 
Bühne so selten gespielt.wurden, oder warum der 
geniale „Falstaff“ noch bis vor kurzem im Schat- 
ten der biederen „Lustigen Weiber von Windsor“ 
stand. Zweifellos litt der „unbekannte Smetana” 
in Deutschland unter den Verdeutschungen, in 
denen beispielsweise der Übersetzer der „Zwei 
Witwen“ — gegen Smetanas verzweifelten Pro= 
test! — die mit Böhmen musikalisch verquickte 
Handlung in ein Operetten-Frankreich verpflanzte 
und verbalhornte, im „Kuß“ einfache Bauers- 
leute, die im Original frisch und natürlich reden, 
geschwollenes Operndeutsch von sich geben wie 
„Bin ich des Wahnes Beute” (um nur ein Beispiel 
von zahllosen zu nennen), in denen Geist und 
Noten der Partituren „um des Reimes willen“ ver- 
gewaltigt werden. Der deutsche Opernbesucher ist 


Ein Besuch bei Leo Tolstoi : 


Am Abend des ı. September 1909 wohnte ich mit 
einem Freunde einem Orchesterkonzert bei, das Oskar 
Fried!) in dem Adelssaal in Moskau dirigierte. Als 
ich während einer Pause durch die Korridore ging, 
sah ich meinen Freund Serge Kussewitzky?) auf mich 
zukommen, einen Mann, der sich in einzigartiger 
Weise durch seine unermüdliche und vielfältige Tätig=- 
keit als Dirigent, als außerordentlicher Virtuose und 
als Mäzen um die Musik verdient gemacht hat. Er 
fragte mich: 


„Wollen Sie übermorgen Tolstoi in Jasnaja-=Poljana 
vorspielen?” 

Man kann sich denken, mit welcher Begeisterung die= 
ser Vorschlag aufgenommen wurde. Die Abreise 
wurde auf morgen abend um Mitternacht festgesetzt, 
und Kussewitzky ließ mich unbeschreiblich bewegt zu= 
rück bei dem Gedanken, daß ich in einigen Stunden die 
Hand drücken könnte, die soviel Meisterwerke ge= 
schrieben hat, und daß ich mit Muße jenes legendäre 
Gesicht betrachten könnte, das die Morgenröte des 
XX. Jahrhunderts erleuchtet. Am nächsten Abend fan= 
den wir uns auf dem Kursker Bahnhof ein; wir nah= 
men Herrn Goldenweiser?), einen intimen Freund 
Tolstois und prachtvollen Pianisten, mit, der uns bei 
dieser denkwürdigen Expedition begleiten wollte. 


Acht Stunden trennen den Bahnhof, wo wir aussteigen 
sollten, von Moskau. Als wir morgens 8'/2 Uhr an= 
kamen, war es kaum Tag; einer dieser, düsteren und 
traurigen Tage, die die Seele mit tiefer Melancholie 
erfüllen. Aber unsre Ungeduld war zu lebhaft, als daß 
“wir uns mit der geringsten Träumerei aufhielten. 
"Schnell machten wir es uns in den beiden Schlitten 


gewiß gegen Textgreuel ziemlich abgestumpft; 
aber was er in „Carmen“, „Troubadour“ oder 
„Verkaufter Braut“ durch lange Gewöhnung als 
offenbar unausrottbaren Unsinn schluckt, ver= 
leidet ihm doch den Zugang zu weniger robusten, 
ihm noch unvertrauten Stücken. 


Dazu kommt, daß die deutschen Theaterdirektoren 
Smetana grundsätzlich unterschätzen — weil sie 
ihn ja nicht kennen. Wurden in den letzten Jahr- 
zehnten sporadische Versuche mit seinen unbe 
kannten Opern gemacht, so geschah es entweder 
auf kleineren Bühnen oder mit der linken Hand; 


. das Echo mußte dementsprechend ausfallen. Nun 


haben die Neufassungen des „Dalibor“, der „Zwei 
Witwen“ und des „Kusses” in der jüngsten Zeit 
ihre Bühnenwirksamkeit erwiesen, Von Jahr zu 
Jahr schrumpft das Repertoire der Spieloper in 
Deutschland zusammen. Vielleicht fördert Not die 
Entdeckerfreude. Wir sind nicht reich genug, um 
an einer Schatzkammer achtlos vorbeizugehen, die 
solche Kleinodien bereithält wie die des „unbe= 
kannten Smetana“. 
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bequem, die uns am Bahnhof erwarteten, und fuhren 
los. 

Eine halbe Stunde später bogen die Schlitten in eine 
lange Allee ein. Am Ende lag ein graues Holzhaus, 
von ziemlich ansehnlichen Ausmaßen, vor dem wir 
hielten. In diesem Hause wurde Tolstoi geboren, und 
hier verbrachte er fast sein ganzes Leben. An der Tür 
wurden wir ganz unerwartet von einem Diener 
empfangen, dessen Jacke Knöpfe mit einer Grafen- 
krone hatte. Wir traten in ein kleines Vorzimmer ein, 
und ich bemerkte, plötzlich, als ich mich umwandte, 
unsern erlauchten Gastgeber, die Treppe herabsteigen. 


Obwohl es in der ganzen, Welt keine bekanntere 
Physiognomie gibt als die Leo Tolstois, hatte ich bis 
zu diesem Tage keine Vorstellung von dem magneti= 
schen Eindruck, den diese beiden außerordentlichen 
Augen hervorriefen. Seine sehr hohe Gestalt schien 
noch erhöhter durch eine stolz=gerade Haltung. Er 
schritt stark und kraftvoll einher und trug, wie stets, 
Muschik=Kleidung: weiße Jacke mit Gürtel, Hosen und 
Stiefel. Herzlich drückte er uns die Hand und sagte 
zu mir in einem sehr reinen Französisch (er sprach 
oder las zwölf bis vierzehn Sprachen): 

„Ich habe von Ihrer Musik die ganze Nacht geträumt; 
und ich habe in meinem Traum eine wunderbare 
Melodie gehört, die ich gewiß in den Werken wieder- 
finde, die Sie mir vorspielen werden.” 

Darauf nahm er Abschied von uns, um seinen täg= 
lichen Spaziergang zu machen. Und durch die Fenster 
sahen wir, wie er sich mit großen Schritten durch den 
verschneiten Wald entfernte, begleitet von seinen 
beiden Hunden. Er ging wie ein junger Mann. 
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Das Zimmer, in das man uns zunächst hineinführte, 
war sein ehemaliges Arbeitszimmer. Dort hatte er, 
unter anderem, „Anna Karenina” und die „Auf= 
erstehung“ vollendet. Meine beiden Freunde ruhten 
etwas, und ich benutzte diese Frist, um auf dem er= 
lauchten Tisch, der Meisterwerke hatte entstehen 
sehen, zwei Seiten der Partitur meiner Suite op. 13 zu 
schreiben. Mehr aus Aberglauben als aus Respekt= 
losigkeit oder Leichtsinn. Ein wenig später gingen wir 
in das obere Stockwerk hinauf, in den großen Speise= 
saal. Dort waren mehrere Personen: eine Tochter des 
Grafen und auch eine Schwiegertochter, die Frau eines 
Sohnes, über den der Vater erzürnt war, aber dessen 
Gefährtin er weiter empfing. Dann war noch der 
Hausarzt, Dr. Arnurisky*) anwesend. Als der Graf 
zurückgekommen war, setzte man sich zu Tisch. Das 
Mittagessen war eines der abscheulichsten, die ich in 
meinem ganzen Leben gegessen habe, diese bäuerlich= 
russische Küche, die innerhalb acht Tagen den solide= 
sten westlichen Magen überwältigen würde. Aber 
schließlich, wir merkten wenig von dem, was man 
uns vorsetzte, einzig damit beschäftigt, dieses bewun= 
dernswerte Antlitz zu betrachten, so reich an Tiefe, 
Größe, Kraft und besonders an Güte. Die Unterhal= 
tung, die zuerst sehr zurückhaltend war, belebte sich 
allmählich; denn der Graf ließ uns bald unsre Schüch= 
ternheit überwinden und sogar den großen sittlichen 
und moralischen Abstand vergessen, der uns von ihm 
trennte. Aber welche Lebhaftigkeit, welche Helligkeit 
des Geistes, bei diesem Greis von 82 Jahren! 


Sogleich nach dem Mittagessen setzte sich der Graf 
in einen Lehnstuhl, um zuzuhören, und ich begann 
mit meinem Programm. Der Graf war besonders an= 
getan von einem frischen und geistreichen Allegro 
von Mozart, und ich bemerkte mit Überraschung, wie 
sich seine beiden großen Augen mit Tränen füllten. 
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Bach, Händel, Beethoven, Schubert, Scarlatti, Chopin 
lösten einander ab. Und im Verlaufe dieser Vor- 
führung konnte ich mir eine ziemlich genaue Vor= 
stellung von dem Geschmack des großen Denkers 
machen. Er liebt hauptsächlich einfache und melodiöse 
Musik. Polyphonie spricht ihn fast gar nicht an. Vor 
allem liebt er die Volksmusik, gleichgültig von wel= 
chem Land. Gar nicht mag er moderne Musik, und 
nach Beethoven ist der einzige Komponist, der ihn 
tief bewegt und den er mit Freuden entgegennimmt, 
Frederic Chopin. Er betet Mozart an, von Bach schätzt 
er nur die Kompositionen kleineren Ausmaßes, die 
wenig polyphon sind. Kurz, er liebt vor allem alte 
Musik, Volks- oder volkstümliche Musik lebhaften 
und fröhlichen Charakters. Es ist seltsam, daß dieser 
so große Mensch, dieses so strenge Genie traurige 
Musik nicht sehr mag. 

Nach zwei Stunden Musik, als der Tag zur Neige ging, 
begaben wir uns vors Haus, damit einer von uns zur 
Erinnerung photographieren könnte. Dann stieg zu 
unserm großen Erstaunen Tolstoi ohne jede Hilfe zu 
Pferde und ritt, von Herrn Goldenweiser begleitet, 
zwei volle Stunden durch die Wälder. 


Ich benutzte seine Abwesenheit, um lange mit seinem 
Arzt zu plaudern, der mir gerne das Schlafzimmer des 
Grafen zeigte. Eine wahre Mönchszelle mit weißen, 
kahlen Wänden, mit einem kleinen eisernen Bett, 
einem bescheidenen Waschtisch, einem Tisch neben 
dem Bett. Über dem Bett ein Bücherbrett, das etwa 
zwanzig Bücher trug: die heiligen Schriften aller gro= 
ßen Religionen, Bibel, Koran, Konfuzius usw., die 
meisten in der Originalsprache (wie ich schon sagte, 
las Tolstoi selbst Hebräisch und Arabisch). 


Nach dem Abendessen wieder Musik. Der Graf war 
unersättlich und verlangte unaufhörlich etwas Neues. 
Da es ihn so glücklich machte, konnte man es ihm 
nicht abschlagen. Inzwischen hatte sich das Gerücht 
unseres Besuches in der Umgebung verbreitet, und 
eine Anzahl Bauern von den benachbarten Gütern 
hatten sich in das Nebenzimmer eingeschlichen, von 
wo sie zuhörten. Aber Tolstoi hatte es wohl bemerkt 
und machte sogar Stühle frei, damit man neben ihm 
Platz nehmen könnte. Unter den an diesem denkwür= 
digen Abend gespielten Werken erinnere ich mich der 
„Bilder einer Ausstellung“ von Mussorgsky, die dem 
Grafen sehr gefielen, trotz seiner Abneigung für die 
moderne Musik, selbst für die russische. Aber es 
wurde spät, und man mußte dem unvergeßlichen Tage 
eine Ende setzen. Der Graf nahm zu guter Letzt seinen 
Tee bei uns ein und plauderte mit uns wie mit alten 
Freunden. Er sagte uns, mit welcher Freude er die 
Musik gehört habe. Er erkundigte sich nach meiner 
Familie, meinem Leben und selbst nach meiner Ge= 
sundheit. Er fand mein Aussehen etwas zart und riet 
mir, meine Natur zu stärken; dies hielt er für die 
Festigkeit der Moral für notwendig. Indessen hielt 
ich meinen Blick fest auf dieses große Antlitz gerichtet, 
um in mein Gedächtnis alles einzugraben, was meine 
Augen davon erfassen könnten, bis zum letzten 
Augenblick, den wir leider nur zu schnell nahen 
fühlten. 


!) Oskar Fried, bedeutender deutscher Dirigent, 1871-1941. 

?) Serge Alexandrowitsch Kussewitzky, bedeutender russischer 
Dirigent und Kontrabaßvirtuose, 1874-1951. 

%) Alexander Borissolowitsch Goldenweiser, geb. 1875 in Moskau, 
russischer Pianist. 


*) Derselbe, mit dem der sterbende Tolstoi ein Jahr später 
fliehen sollte. A. C. 


Es schlug elf Uhr. Dies war die Stunde, wo sich der 
erhabene Greis schlafen legte. Alle erhoben sich in 
andächtigem Schweigen. Tolstoi sagte zu uns: 


„Noch einmal Dank, meine Freunde. Ich war sehr 
gerührt und sehr bewegt durch das, was ich gehört 
habe. Und ich hoffe, Sie noch einmal auf Erden wieder: 
zusehen, oder wenn nicht, da oben, wenn es ein Da- 
oben gibt”, fügte er mit einem leicht skeptischen und 
traurigen Lächeln hinzu. Seltsam dieser Zweifel aus 
diesem Munde!... 


Ende des Geigenkrieges? 


Zu dem Bericht von Arnold Fisch über den Zü= 
richer „Geigenkrieg” im April-Heft der „Neuen 
Zeitschrift für Musik“ bringen wir die Stellung- 
nahme eines Geigenliebhabers, der zugleich Jurist, 
Geigenhistoriker, Sammler und Mitarbeiter des 
amerikanischen Journals „Violins and Violinists” 
ist. Die Redaktion wird nach Abschluß des 
Schweizer Revisionsverfahrens auf diese Probleme 
nochmals zurückkommen. 


Der Prozeß gegen den Züricher Geigenhändler Werro 
ist zu einem vorläufigen Abschluß gebracht worden, 
nicht aber der sogenannte Geigenkrieg, der einen 
breitangelegten Angriff auf den Altgeigenhandel und 
seine Usancen darstellt. Gewiß haben die Initianten 
dieses Vorgehens wiederholt erklärt, daß sie sich. nicht 
gegen den korrekten Geigenhandel, sondern nur gegen 
dessen kriminelle Auswüchse richten. Auf der anderen 
Seite ist dagegen geltend gemacht worden, daß die 
Angriffe G. Iviglias auf überaus zahlreiche, nament= 
lich genannte Händler-Experten mit Weltruf und fest 
eingebürgerten Usancen zielten, so daß „die Gefahr 
der Diffamierung eines ganzen Berufsstandes bestehe“. 
Dieser ist das Gericht mit anerkennenswerter Sorgfalt 
aus dem Wege gegangen, indem es jede Stellungnahme 
zum Altgeigenhandel als Ganzem und zu seinen ein= 
gebürgerten, aber jetzt beanstandeten Usancen ab= 
lehnte und sich auf die Fälle beschränkte, in denen 
der Angeklagte nach Ansicht des Gerichtes in Kon= 
flikt mit dem schweizerischen Strafrecht geraten war. 
Es kann nicht Aufgabe des Verfassers sein, die kom= 
pakten Angriffe gegen den Altgeigenhandel in allen 
ihren polemischen Verästelungen zu verfolgen. Er geht 
von der Tatsache aus, die auch von führenden Alt= 
geigenhändlern, wie Hill und Hama, anerkannt worden 
ist, daß im Geigenhandel seit Jahrzehnten „ein fürch= 
terliches Durcheinander” herrscht. Was den Verfasser 
beschäftigt, ist weniger die Gegenwart als die Zu= 
kunft. Es ist vielleicht der schwerste Vorwurf, den 
G. Iviglia den Händler-Experten macht, daß sie die 
herrschenden Mißstände höchstens mit Worten, ‘nie 
aber mit Taten bekämpft hätten. 


Nicht zu leugnen ist, daß die Italienische Handels- 
kammer allein mit ganz konkreten Vorschlägen her= 
vorgetreten ist, um den bestehenden Mißständen in 


“ radikaler Weise abzuhelfen. Sie nahm 1949 die Errich= 


Unter dem ernsten und respektvollen Schweigen der 
Anwesenden begab er sich langsam in sein Zimmer, 
er wandte sich noch einmal um und winkte uns 
freundschaftlich mit der Hand zu, bevor er unseren 
Blicken entschwand ... 


Eine Stunde später fuhren wir nach Moskau, im Her- 
zen eine unbestimmbare Mischung von Freude, Trau-= 
rigkeit und ewiger Dankbarkeit. 


(Aus dem französischen Original übersetzt von Wolfgang Jacobi, 
Quelle: Comoedia, 30. August 1910.) 
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tung einer internationalen Jury mit dem Sitz in Cre= 
mona in die Hand, mit dem Ziele, allmählich alle 
existierenden, nachweislich echten, altitalienischen 
Meistergeigen zu registrieren. Dieser Plan scheiterte 
am Widerstand der Gemeinde Cremona. An die Stelle 
dieser Jury setzte die Handelskammer dann eine Be- 
ratungsstelle für Inhaber und Käufer italienischer 
Streichinstrumente in Bern ein, um damit, wie G. 
Iviglia sich ausdrückte, „das Expertisenwesen frontal in 
Angriff zu nehmen“. Es handelt sich also hier um eine 
Organisation von nur lokaler Bedeutung. Dagegen 
verdient der ursprüngliche Plan der Kammer, der auf 
lange Sicht eingestellt war, eingehendere Prüfung. 


Das erstrebte Geigenregister könnte — wenn über- 
haupt — nur an einer Stelle geführt werden, wo es 
noch viele alte Geigen und wirkliche Experten geben 
kann. Cremona kommt nicht in Frage, da diese Stadt 
vor über hundert Jahren ihre vormalig einzigartige 
Bedeutung verloren hat. In Europa wäre vor wenigen 
Jahrzehnten noch London geeignet gewesen. Diese 
Zeiten sind dahin, seit 80 Prozent der wirklich schönen 
alten Meistergeigen nach USA übersiedelten. Hier 
müßte die geplante Jury zwischenstaatlichen Charak= 
ters ihren Sitz haben. Der Weg dahin wäre lang und 
dornig. Ich zweifele schon darum an seiner Gangbar= 
keit, weil die interessierten Kreise der Staaten im 
Geigenkrieg bisher nichts als eine interne europäische 
Zänkerei sehen wollten. 


Wie sollte diese Jury zusammengestellt sein? Die 
Initianten schlugen ein Gremium vor, bestehend aus 
gleichberechtigten Sammlern, Geigern, Experten für 
Materialien, Geigenhistorikern, Geigenbauern und 
Geigenhändlern, Großsammler — denn nur solche 
kämen in Frage — scheiden aus, da sie schon längst 
der Steuerschraube zum Opfer gefallen sind. Geiger 
könnte man allenfalls in Tonfragen gelegentlich kon= 
sultieren. Leider sind deren Urteile meist sehr sub= 
jektiv. In Fragen des Stils der Instrumente sind sie 
erfahrungsgemäß völlig inkompetent. Dasselbe gilt 
aber auch von Physikern und Chemikern, die sich mit 
der Analyse der Hölzer und Lacke befassen. Hier 
darf nicht vergessen werden, daß die Anwendbarkeit 
der modernen naturwissenschaftlichen Methoden, ins= 
besondere der Quarzlampe, keineswegs unumstritten 
ist. Während G. Iviglias Anhänger und Fr. Frei vom 
Wissenschaftlichen Dienst der Stadtpolizei Zürich sie 
unbedingt bejahen, werden auf der anderen Seite 
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stärkste Zweifel geltend gemacht, und die Worte, die 
der Gerichtspräsident Dr. Leist diesem Thema wid- 
mete, offenbaren deutlich eine vorsichtig=skeptische 
Einstellung zu diesen modernen Untersuchungsmitteln. 
Sicher scheint zu sein, daß das geschulte Auge des 
wirklichen Geigenkenners meist, wenn auch vielleicht 
nicht immer, das gleiche zu leisten vermag wie die 
Apparatur des Physikers und Chemikers. Die mo= 
dernen Methoden mögen bei schwierigen Material= 
untersuchungen ein wertvolles Hilfsmittel darstellen, 
Stilfragen können durch sie nie und nimmer gelöst 
werden. Auch die Konsultierung eines Geigenhisto= 
rikers mag dann und wann von einigem Nutzen sein, 
da die Kenntnisse mancher Händler=Experten auf 
diesem Gebiete recht dürftig sind. Brauchbare Zu= 
schreibungen der Objekte sind von ihm jedoch nicht 
zu erwarten. Der bedeutendste Geigenhistoriker, Frei- 
herr W. von Lütgendorff, pflegte die Beteiligung an 
Expertisen abzulehnen. Vom Geigenbauer ist nur 
dann etwas Positives zu erwarten, wenn er wirklich 
viel mit alten Meistergeigen zu tun gehabt hat, und 
das wird in der Regel nur dann der Fall sein, wenn 
er gleichzeitig Händler größeren Stils ist. Im End= 
resultat hätten wir an Stelle der bisherigen „Geigen= 
päpste”, wie G. Iviglia die großen Experten der Ver= 
gangenheit und Gegenwart tituliert, ein beratendes 
Kardinalkollegium, wobei die Frage nach dem Her= 
steller der Objekte schließlich doch wieder in der Hand 
eines ex cathedra sprechenden Papstes, nämlich des 
Großhändler-Experten, liegen würde, denn infolge 
größerer Erfahrung wird er in den entscheidenden 
Stilfragen immer das letzte entscheidende Wort zu 
sagen haben. So würden die Dinge bei Realisierung 
des Planes der Handelskammer von 1949 wirklich 
aussehen. Eine wesentliche Veränderung des bis= 
herigen Zustandes vermag ich nicht wahrzunehmen. 


Starr, unversöhnlich und verkrampft stehen sich auch 
nach dem Prozeß die Parteien gegenüber, und es sind 
die Geigenliebhaber, Sammler und Geiger, auf deren 
Rücken bisher der Kampf ausgefochten wurde und 
die letzten Endes die Kosten zu tragen haben, Es ist 
wahrlich an der Zeit, daß diese Geigenliebhaber als 
dritter Faktor die Arena betreten, denn sie sind stär= 
ker als die Parteien, die letzten Endes beide vom 
good will der Liebhaber abhängig sind. Um erfolg= 
reich einzugreifen, brauchen die Liebhaber nicht ein= 
mal fest organisiert zu sein. Es würde vollauf ge= 
nügen, wenn ‘jeder Interessent für sich in seinem 
Verkehr mit den bekannten, nicht sonderlich zahl= 
reichen Händler=Experten gewissen Handlungsmaxi= 
men folgen und von diesen keinen Schritt abweichen 
würde. Diese Maximen sollen’ in folgendem ange: 
deutet werden. 


Teure alte Geigen werden in der Mehrzahl der Fälle 
nicht ohne Zertifikat bekannter Sachverständiger 
gekauft, und so wird es wohl auch weiterhin bleiben. 
Um so wichtiger ist es, daß diese Bescheinigungen 
gewissen Anforderungen genügen, was heute keines- 
wegs immer der Fall ist. Die leichte Auswechselbar= 
keit der Zettel im Innern der Instrumente hat zur 


Folge, daß heute weder ein echter Zettel die Echtheit 


noch ein unechter die Unechtheit eines Instrumentes 
beweisen kann. Mehr als das — nicht einmal ein zu= 
gehöriger echter Zettel in einer anerkannt echten 
Meistergeige beweist die Zuverlässigkeit der Inschrift. 
Die Geigen mindestens der zwei letzten - Jahrzehnte 
Antonio Stradivaris mit echten Antonio-Stradivari= 
Zetteln sind ganz oder teilweise von den Söhnen 
Francesco und Omobono hergestellt, von denen 
— nach dem Zeugnis des Grafen Salabue — Francesco 
seinem Vater völlig ebenbürtig war. Es handelt sich 
hier um Werkstattarbeiten. Für moderne Begriffe noch 
eigentümlicher liegen die Dinge bei den späten Geigen 
Nicola Amatis. Diese sind — selbst wenn sie mit 
Zetteln des Meisters versehen sind — ganz oder teil- 
weise Erzeugnisse seiner Schüler A. Guarneri, Rogeri, 
Rugieri, Stradivari und H. Amati, wobei ein erheb- 
licher Teil dieser Instrumente sogar außerhalb der 
Amatiwerkstatt hergestellt wurde. Die immer wieder- 
kehrende Behauptung, daß beide Großmeister im 
Alter von über 70 bis beinahe go Jahren mit den 
damaligen primitiven Augengläsern Meisterwerke 
höchsten Ranges produzieren konnten, erregt Heiter= 
keit bei den Physiologen und Okulisten, die solche 
Geigen in Augenschein nehmen konnten. Nicht we= 
sentlich anders lagen die Dinge in anderen Werk= 
stätten der italienischen Meister. So verbergen sich 
hinter manchen Geigen mit Grancinozetteln Produkte 
seines Schülers Testore. Daraus folgt, daß die Zettel 
— im Gegensatz’ zu der Meinung des Berner Gerich= 
tes — nicht Urkunden waren, die die Person des 
Erbauers unter Beweis stellen. Aus diesem Grund halte 
ich den Zettel und seine Erwähnung im Zertifikat wie 
auch die Zettelanalysen, die mit großer Genauigkeit 
von dem Züricher Physiker durchgeführt wurden, für 
recht bedeutungslos. An die Stelle des Zettels sollten 
in den Gutachten wirklich gute, mit diesem organisch 
zusammenhängende und vom Verfasser des Gut= 
achtens durchschriebene Lichtbilder treten, denn sonst 
läßt sich im Prozeßfalle die Zusammengehörigkeit des 
Objektes und des Zeugnisses nicht nachweisen, Die 
dem Verfasser bekannt gewordenen Zertifikate fran= 
zösischer Provenienz sind alle ohne Photos ausge= 
stellt, wodurch ihr Wert stark herabgesetzt wird. 
Dokumente solcher Art sollten von den Geigenlieb- 
habern strikt abgelehnt werden. Der Hinweis auf die 
Lichtbilder im Zertifikat sollte stets durch Angabe der 
genauen Maße des Instruments und der Farbe des 
Lackes ergänzt werden, 


Es ist von größter Bedeutung, daß die Veränderungen 
im Zeugnis erwähnt werden, die das Objekt im Laufe 
der Jahre durchgemacht hat, sofern diese sich dem 
Auge des Interessenten entziehen oder in ihrer Be= 
deutung nur vom Fachmann erkannt werden können. 
Hierher gehören beispielsweise falsche Schnecken, 
nicht zusammengehörige Decken und Böden, Ände= 
rungen der Konturen, Futterungen (besonders der 
Decke), Überlackierungen. Der Vertreter von Hill im 
Berner Prozeß sagte, wenn ich richtig orientiert bin, 
daß solche Defekte schon in genügender Weise im 
Preis zutage träten. Nehmen wir einmal an, daß Hill 


SCHOTT'S QUERBÜCHLEIN 


Die erfolgreiche Reihe für den Klavier- und Violin-Unterricht 
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ein solches Objekt zu einem dem defekten Zustand 
angemessenen Preis von 1000 Pfund verkauft und die 
Fehler im Zertifikat unerwähnt läßt, wer garantiert 
dafür, daß der Käufer nicht — das‘ unvollständige 
Zeugnis ausnutzend — das Objekt für 2000 Pfund 
weiterverkauft? Es braucht kaum besonders erwähnt 
zu werden, daß durch solch einen Weiterverkauf auch 
‚das Ansehen von Hill in Mitleidenschaft gezogen 
werden könnte. 


Andere offenbare Mißstände entziehen sich meist dem 
Eingriff des Interessenten. Vor allen Dingen sollten 
die Organisationen der Händler-Experten die Aus= 
- stellung sogenannter Gefälligkeitsatteste aufs schärfste 
verurteilen und ihre Mitglieder dazu veranlassen, der 
Ausstellung von Zertifikaten sorgfältigste Prüfung der 
Objekte vorangehen zu lassen. An zweiter Stelle 
nenne ich die völlig unzureichenden ‚historisch=chrono= 
‚logischen Kenntnisse zahlreicher Geigenexperten, die 
schon manche Fehlbestimmung zur Folge gehabt 
haben. Der kürzlich verstorbene Albert Berr hatte 
recht, wenn er meinte, daß die Sammler in der Regel 
viel besser über die Geschichte der Geige orientiert 
seien als die Händler-Experten. Er zeigte dies selbst, 
indem er in der Neuauflage des Niederheitmannschen 
Buches „Cremona“ die Behauptung aufstellte, daß 
Storioni, der erst sieben Jahre nach dem Tode des 
Guarderi del Gesu geboren wurde, die Werkstatt 
dieses Großmeisters erworben habe. Ein Giambattista 
Guadagnini, Onkel des gleichnamigen Großmeisters, 
spukt noch immer in verschiedenen Publikationen der 
dreißiger und fünfziger Jahre, obgleich es schon vor 


hundert Jahren bekannt war, daß er nie existiert hat. 
Der Experte Fairfield der New-Yorker Firma Wurlitzer 
nennt Montagnana und Serafino Amatischüler, was 
aus chronologischen Gründen ganz ausgeschlossen ist. 
Kürzlich sah der Verfasser eine von einem Experten 
mit europäischem Ruf attestierte angebliche G. B. 
Guadagnini-Geige aus der Zeit um 1800. Dieser 
Meister starb aber schon 1786. Ähnliche Beispiele ließen 
sich ad libitum vermehren, 


Eng im Zusammenhang damit steht die Quellen- 
forschung. Obgleich im Altgeigenhandel zeitweilig 
enorm verdient worden ist, ist auf diesem Gebiet, 
das den Händler-Experten besonders lieb sein sollte, 
seitens der letzteren herzlich wenig geleistet worden. 
Hart und Hill waren die einzigen, die sich verpflichtet 
fühlten, nicht unbeträchtliche Beträge der Erforschung 


der italienischen Archive zu widmen, mit welch glän= 


zendem Resultat zeigt vor allem das Hillsche Buch 
über die Guarneris,. Die Resultate dieser Passivität 
sind offenbar. Von den Venetianern wissen wir heute 
nicht mehr als vor hundert Jahren. Nic. Gaglianos 
Geigen, datiert zwischen 1717 und 1793 (!) und mit 
schönsten Zeugnissen versehen, werden ebenso flott 
gehandelt wie die Geigen des um 1725 geborenen 
Joseph Gagliano, der noch am Ende der napoleonischen 
Zeit an der Arbeit gewesen sein soll. Andere Beispiele 
ad infinitum. 

Eine gründliche Aufklärungsarbeit in den Kreisen der 
Geigenliebhaber tut not; denn nur mit aller Hilfe 
kann es gelingen, den Geigenkrieg endlich zu einem 
Abschluß zu bringen. 
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DAS MUSIKLEBEN 


Georg Solti dirigiert »Parsifal« 


ERNST THOMAS 


Karfreitags-Premiere der Frankfurter Städtischen Bühnen 


Romain Rolland hat die merkwürdige Geschichte über=- 
liefert, daß Richard Wagner einer Besucherin der Bay- 
reuther Festspiele — es war Malvida von Meysen- 
burg — seine Hände vor die Augen gelegt und ihr 
zugeflüstert habe: „Sehen Sie nicht zuviel hin! Hören 
Sie zu!” So geschehen im Jahr 1876, nach Beendigung 
des „Rings“ und vor Beginn der kompositorischen 
Arbeit an „Parsifal”. Man kann diese Bemerkung in 
verschiedener Weise auslegen und muß in ihr nicht 
nur den Ausfluß der Enttäuschung sehen, die Wagner 
nach der ersten szenischen Realisation des „Rings“ 
empfunden hatte. Rolland fand sich durch Wagner 
bestätigt, wenn er die Musik in ihrer Einwirkung auf 
die Einbildungskräfte so mächtig nannte, daß sie nichts 
mehr zu wünschen übriglasse, und das, was sie dem 
Geist suggeriere, so ungleich viel reicher als alles, was 
die Augen sehen könnten. Im Blick auf das ganze 
Werk Wagners, auf „Tannhäuser”, „Lohengrin“ oder 
„Meistersinger”, wird man sich Rollands Ansicht kaum 
zu eigen machen wollen; aber andererseits verläuft 
die Entwicklung des Musikers Wagner ja so, daß die 
Dramaturgie immer mehr in den Raum der Musik 
einbezogen scheint; und letztlich, in „Parsifal“, ist der 


Szeniker im Grunde nur noch der Handlanger des 
Musikers: die Verwandlungen — in „Tannhäuser” 
noch greifbarer szenischer Effekt — sind ins Geistige 
transponiert, der Text, in seiner Diktion der Ver= 
altung verfallen, gibt das psychologische Stichwort. 
Was sich ereignet und wie es „gesehen“ wird, das 
ereignet sich in erster Linie in’ der Musik und durch 
die Musik, die nicht nur das „Gemüt“ — welch vage 
Vorstellung! — zu kaptivieren trachtet, sondern nach= 
prüfbar an Motivgestalt und Motivverflechtung die 
universalen Beziehungen der zum Symbol gewordenen 
Figuren erst enthüllt. Die Musik ist darum nicht nur 
reicher, sondern auch reiner, sie sublimiert die Szene, 
die sonst nicht immer frei wäre von Bigotterie oder 
Blasphemie — wie man es nehmen will, sie sublimiert 
auch das, was der wohl mehr aus dem Literarischen 
urteilende Thomas‘’Mann gemeint haben dürfte, wenn 
er von Wagner als einer Vereinigung von treuherzi= 
gem Märchenerzähler und ausgepichtem Psycho= 
analytiker sprach. 


„Parsifal” — das ist zuvörderst die Frage der musi- 
kalischen Interpretation. Man kann gewiß manches 
dagegen haben, dies überdimensionierte Werk aus der 


Frankfurt: „Parsifal“: I. Akt, Wald im Gebiet des Grals 
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vorbereitenden Stille Bayreuths herauszunehmen — 
im Musikalischen wurden in Frankfurt solche Ein- 
wände gegenstandslos. Mit so großer Ruhe — in Bay= 
reuther Zeitmaßen — und mit so großer Spannung — 
dem dirigentischen Atem Knappertsbuschs vergleich- 
bar — habe ich Georg Solti noch nicht musizieren 
gehört. Noch wesentlicher als diese Aneignung großen 
Stils freilich erscheinen mir.die Klarheit, mit der diese 
letzte, wieder durchsichtigere Partitur Wagners dar- 
gestellt war, die dynamische Proportionierung und 
tonlich detaillierte Durchformung der Abschnitte und 
Phrasen, aus denen die Musikalität des elementaren 
Musikers spricht; denn nur aus dem natürlichen Fluß 
der Musik können die psychischen Wahrheiten der 
Musik erfahren werden. Die einzige Einschränkung, 
die an diesem Abend zu machen war, betrifft nicht 
den Dirigenten: was nämlich nicht gelingen kann, und 
zwar in keinem Theater, das nicht gleich Bayreuth 
über einen verdeckten Orchesterraum verfügt, ist die 
völlige Entmaterialisierung des Klanges, die der Ent= 
rücktheit der Musik von der Szene angemessen ist. 
(Ein Problem für sich ist die Realisierung der Grals= 
glocken, die jedenfalls auf meinem Platz zu oberton= 
reich wirkte.) 


Bei allem, was bisher zu sagen war: „Parsifal“ bleibt 
ein Werk des Theaters. Die Form der szenischen Dar- 
stellung -ist eigentlich seit eh und je, also seit der 
„Parsifal“ 1913 frei wurde, von dem Modell Bayreuth 
belastet. Solange Alt-Bayreuths falscher Konservativis= 
‚ mus an den naturalistischen Dekorationen der Ur= 
aufführung festhielt, blieben auch- die anderweitigen 
Lösungen mehr oder minder konservativ und natura= 


listisch, und nun, da das neue Bayreuth den Weg in 
die Abstraktion genommen hat, wird vermutlich auch 
dieses Beispiel Schule machen. Was die zwanziger 
Jahre einem Theater der Symbole, als das „Parsifal“ 
zu verstehen ist, an Impulsen hätten geben können, 
ist erst bei Wieland Wagner zum Austrag gekommen, 
der sich ein kluges psychologisches Schema entworfen 
hat und den Problemen von Bühnenraum und Bühnen- 
symbol nachgegangen ist: Gegenüberstellung des lei= 
denden Gottes und der leidenden Kreatur, des gefalle- 
nen Geistes und der sündigen Natur; im Geistigen 
Identität von Ort und Zeit der Begegnung. 


Im Bildlichen knüpft die Frankfurter Inszenierung hier 
bemerkenswert selbständig an. Der Bühnenbildner 
Gerd Richter abstrahiert nicht — wie Wieland Wag- 
ner — auf Farbe, Linie, Raum und Licht hin, um 
Illusion zu erhalten, sondern er hebt bewußt einen 
Teil Illusion auf, indem er im schwarz ausgeschlagenen 
Bühnenraum Mosaikbilder riesigen Ausmaßes auf= 
hängt, den Flügeln eines aufgeschlagenen Altares 
gleich, sehr nahe Wagners Vorstellung: „...schwei= 
gend ermöglichender Hintergrund und Umgebung 
einer dramatischen Situation.” Über Mosaik freilich 
kann man geteilter Meinung sein, es weckt schließlich 
Assoziationen von der Hagia Sofia bis zum Jugendstil, 
ist also ein recht unverbindliches Mittel. Problematisch 
wird es im Gralstempel, da es hier (wie übrigens auch 
der Altar des Amfortas) mit dem Zeichen des Kreuzes 
verknüpft ist, also den christlichen Kirchenraum sug= 
geriert, während Wagner sich bei der Komposition 
des Werkes ausdrücklich davon distanzierte, die kirch= 


Frankfurt: „Parsifal”, I. Akt, Gralstempel 
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liche Handlung des Abendmahls auf die Bühne ge- 
bracht zu haben. Hans Hartlebs Regie dagegen wich 
hinter das Resultat Neu-Bayreuths zurück, indem sie 
darauf verzichtete, Beziehungen zwischen Raum und 
Symbol in der Personenführung aufzusuchen, aber sie 
befleißigte sich einer noblen, zurückhaltenden Gestik. 
Antiquiert mutete die regieliche Lösung des Zauber= 
gartenbildes an: neckisches Hin=- und Herlaufen der 
Blumenmädchen in Lehär-Kostümen und mit Papier= 
blumensträußen, ungeschickt Klingsors Speerwurf. 

Bleibt von dem Ensemble zu reden: beherrschende 
Figur: der Gurnemanz Arnold van Mills. Auch wenn 
die Kraft seines gesanglichen Ausdruckes nicht immer 
ganz beständig schien, hatte er die größten Momente, 
gesammelt, abgeklärt und innig, doch unpathetisch. 
Überhaupt lag der Akzent bei den tiefen Männer- 
stimmen: Georg Sterns dämonisch gefärbter Baß für 
Klingsor, Ernst Gutsteins fast zu stabil geführter 
Bariton für Amfortas, der viel weniger Nuancen in 
der Tongebung erhält, als man es gewohnt ist, mir 
lieber als eine aufgesetzte Leidensmiene. Siw Erics= 


Neue Musik in Berlin umkämpft 


Carl Ebert, Intendant der Westberliner Oper, stellte 
sich der Berliner Presse, um in einer langen und auf= 
schlußreichen Aussprache Vorwürfe zu entkräften, die 
gegen ihn erhoben worden waren. Man dürfe ihn 
nicht dafür verantwortlich machen, daß er für sein 
Haus keinen musikalischen Leiter von Weltrang ge= 
funden habe und daß es ihm nicht gelungen sei, ein 


. einheitliches Ensemble heranzubilden. Das seien Nöte, 


an denen auch andere große Bühnen kranken, und die 


- Schuld läge ... bei den Flugzeugen und den Agenten. 


Ebert, der sich als den „teuersten Gastregisseur der 
Welt” bezeichnete, hat sich seinen Berliner Vertrag um 
zwei Jahre verlängern lassen und hofft, daß er das im 
Wiederaufbau begriffene Große Haus an der Bismarck= 
straße noch selbst wird einweihen können. Eine er= 
regte Debatte entstand um Schönbergs-Oper „Moses 
und Aron”, die man während der Berliner Festwochen 
im Herbst aufführen will. Einige Berliner Musik= 
kritiker hatten sich schon vorher gegen die Auffüh- 
rung ausgesprochen und begründeten nun ihre Mei= 
nung durch Hinweise auf die großen Kosten, ferner 
auf die ungeheuren Schwierigkeiten der Aufführung 
und auf die Natur des Werkes selbst, das beim Pu= 
blikum nicht „ankommen“ würde. Man wolle in Berlin 
das Idol eines Schönberg errichten, den es gar nicht 
gäbe. Demgegenüber machten sich andere Kritiker zu 
Fürsprechern des Planes, den Ebert selbst begeistert 
aufgenommen hat: „Die Zeit ist reif für dieses Werk. 
Der Versuch muß unternommen werden. Nennen Sie 
mich hinterher einen Narren.” 


Es wird sich im Herbst herausstellen, wieweit in 
diesem Falle Berlin reif für das Neue ist, wieweit ins= 
besondere die Jugend es aufnimmt. Daß sie durchaus 
nicht kritiklos zuhört, bewies ein von Maurice Abra= 
vanel, einem in den USA heimisch gewordenen, vor 
35 Jahren in Berlin tätigen Dirigenten geleitetes Phil= 
harmonisches Konzert, das unter der Flagge „Neue 
Musik“ segelte und bei Werken, wie Norman dello 
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dotter als Kundry: Wagner meinte, Kundry dürfe 
eigentlich nur schreien oder lachen, doch was würde 
dann aus ihrer Verführungsszene? Siw Ericsdotter hat 
die Register der Hochdramatischen, im Forte-Ausbruch 
entfaltet sie große, klangvolle Stimme, im Piano 
spricht die Höhe nicht immer mühelos an. Das große 
Zwiegespräch zwischen ihr und Parsifal bedürfte noch 
der Kultivierung, freilich ist es auch die musikalische 
und gesangliche Klippe des Werkes. Ernst Kozub, sehr 
um Ausdruck bemüht, doch sichtlich noch nicht souve= 
rän in der Titelpartie, tut sich trotz einiger metallischer 
Stimmansätze schwer, um so mehr, als er seiner Er= 
scheinung nach nicht gerade zum Parsifal prädestiniert 
ist. Einige schöne Stimmen in den Randpartien, dar= 
unter Erederick Guthrie als Titurel. Gut studierte, 
präzise Chöre (Karl Klauss). 


Von Beifallsbezeigungen sollte — laut Aufforderung 
im Programm — abgesehen werden. Warum? „Par= 
sifal” ist Theater. Wagner war nicht anderer Meinung. 
Zu seinen Lebzeiten wurde und auch heute wieder 
wird in Bayreuth applaudiert; der falsche Kult ist tot. 


ErwıIn KroLL 


Joios Variationen von 1948, Leroy Robertsons „Passa= 
caglia” von 1957 leisen, bei Samuel Barbers schmis= 
sigen „Souvenirs“ offenen Widerspruch weckte. Aber 
auch das einzig als wirklich neu anzusprechende Werk, 
ein uraufgeführtes Klavierkonzert von Heinz Friedrich 
Hartig, der von Boris Blacher herkommt, vermochte, 
da allzusehr in sich versponnen, stärker nur in seinem 
eigenartig schwebenden Mittelsatz zu fesseln. — Ein 
anderer, wesentlich jüngerer Schüler Blachers, Aribert 
Reimann, war als geschickter Klavierbegleiter und als 
Komponist an einem Liederabend beteiligt, den Ma= 
rianne Roß-Stratthaus mit ebensoviel Mut wie Können 
ausschließlich auf Neue Musik (von Dallapiccola, 


. Messiaen und Webern) einstellte. Reimann hat sich 


als dreiundzwanzigjähriger, dem Zauber des „Seriel= 
len“ hingegebener Komponist in einem umfangreichen 
Zyklus „Spät“ an Gottfried Benns gedankenbefrach= 
teter, weltschmerzlich mit Untergangsstimmungen ko= 
kettierender Lyrik versucht. Da Benns Verse im 
Grunde unkomponierbar sind, läßt Reimann sie teils 
singen, teils sprechen und gerät so auf die Ebene eines 
seriell gebändigten „Überbrettls”, auf der er sich nicht 
ohne Talent bewegt. 


Der Sender Freies Berlin setzte seine verdienstliche 
Reihe „Musik der Gegenwart“ mit einem Kirchen= 
konzert fort, in welchem nach Anton Weberns mimo= 
senhaft zarten altdeutschen geistlichen Liedern für 
Sopran und sieben Instrumente die vom Stockholmer 
Fest der Internationalen Gesellschaft für Neue Musik 
bereits bekannte, in neuartigen Chorklängen sich aus= 
lebende achtstimmige Choralmotette des Wieners 
Anton Heiler besonders aufhorchen ließ. — Im fünften 
der vom Berliner Senat und den Kirchenbehörden ver- 
anstalteten Orgelkonzerte stellte sich der unermüdlich 
schaffende Joseph Ahrens mit einem neuen Werk vor, 
das den Titel „Domus Dei“ führt und gleichfalls einer 
(wenn auch frei ausgewerteten) Zwölftönigkeit huldigt, 
die hier domhafte Architektur kunstvoll in tönende 
Mystik verwandelt. 


Berliner Premiere in Paris 


Die alljährliche Pariser Theaterolympiade begann 
dieses Jahr mit einer Berliner Premiere: der Neu= 
inszenierung der Strauss’schen „Ariadne auf Naxos“ 
durch die Städtische Oper.-Am 20. März fand diese 
Premiere im Pariser Theätre Sarah Bernhardt statt; 
am 26. März sollte sie erst den Berlinern gezeigt werden. 


Der Abend war ein künstlerisches und gesellschaft= 
liches Ereignis hohen Ranges und brachte den deut= 
schen Künstlern einen großen, berechtigten Erfolg. 
„Ariadne auf Naxos“ ist in Paris nicht so allgemein 
bekannt wie „Salome“ und „Der Rosenkavalier“, ob= 
wohl das Werk vor mehreren Jahren in französischer 
Sprache in der Komischen Oper in der Inszenierung 
des Münchner Intendanten Rudolf Hartmann heraus= 
gebracht wurde. Das Premierenpublikum der Berliner 
„Ariadne“ bestand hauptsächlich aus Besuchern, die 
Salzburg und München nicht nur vom Hörensagen 
kennen. Die geschultesten unter ihnen, die auch von 
den verschiedenen möglichen regielichen Auffassungen 
der „Ariadne“ eine Idee hatten, konnten sogar die auf 
Wagner hintendierende Regie Hartmanns, die sich 
besonders im großen Finale zwischen Bacchus und 
Ariadne offenbarte, mit der viel konsequenter barocken 
Auffassung Günther Rennerts, des Regisseurs der 
Berliner Aufführung, und seiner Bühnenbildnerin Ita 
Maximowna vergleichen. 


'Befremdend wirkte allerdings das Bühnenbild des 


ersten Aktes. Maximowna hat aus dem Festsaal im 
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Hause des „reichsten Mannes in Wien” ein richtiges 
Theater gemacht, mit Zuschauerraum und Bühne, und 
dieser Bühne allen Anschein einer veralteten, ver- 
staubten und zerfallenen Vorstadtbühne gegeben. 
Dadurch wirkt dieses erste Bühnenbild mit seinen 
grau=braun vermoderten Farben und abgefetzten Ta= 
peten eher triste und miserabel. Soll es ein Symbol 
sein für den untergeordneten Stand von Kunst und 
Künstler des „ancien regime“ im allgemeinen, wie 
auch die unnötig aschfahlen, abgeschabt wirkenden 
Kostüme des Komponisten, seines Meisters und seiner 
Darsteller, mit Ausnahme der Zerbinetta? Dann 
gehen hier die Absichten Rennerts und der Maximowna 
ebenfalls über den barocken Stil hinaus, verlieren sich 
in die Gefilde der deutenden Romantik. Allerdings 
kann hierauf der Regisseur erwidern, daß die see= 
lische Gestaltung der Person des Komponisten durch 
Hofmannsthal und Strauss, der die ausgezeichnete 
Helga Pilarczyk auch gerecht wurde, aus einer histo= 
risch über die Epoche des Spiels hinausweisenden 
Sicht entstanden ist. 


Wie dem auch sei: der eigentliche „Ariadne”-Akt ist 
solchen zwitterartigen Versuchen glücklicherweise ent= 
gangen. Hier herrscht reinster Barock, der gerade in 
der so oft wagnerisch gedeuteten und inszenierten 
Schlußszene gipfelt, die hier ganz bewußt dem Spiele= 
risch-Prunkhaften, dem Dekorativ-Naiven verhaftet 
bleibt. Lächelnd und kavaliersmäßig beschließt hier 


Berlin-Paris: „Ariadne auf Naxos”, Vorspiel 


.‘ ih en, 
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Bacchus über das Schicksal Ariadnes, im prunkhaften 
Kostüm des Höflings und Edelmannes aus dem acht= 
zehnten Jahrhundert, das sich einen griechischen Gott 
nur mit Kniehosen und Federbuschhelm vorstellen 
konnte, unter herabglitzernden Sternschuppen und 
sanft herabwogendem Baldachin. 


Der Wille zum Nichtromantischen ist allerdings in 
diesem Schlußakt musikalisch schwieriger als szenisch 
durchzuführen. Silvio Varviso am Pulte versuchte es, 
nicht immer mit gleichem Glück. Streckenweise wirkte 
sein Orchester matt; und die kontrapunktische Durch= 
sichtigkeit wurde oft durch Nuanceneinschränkung 
und Farblosigkeit der einzelnen Instrumente erreicht. 
Auf der Bühne kamen eigentlich nur Lisa della Casa 
(Ariadne) und William MacAlpine (Bacchus) den sti= 
listischen Absichten des musikalischen Leiters nach, 
allerdings ohne daß es bei den zwei Künstlern immer 
gewollt und bewußt geschehen wäre. Lisa della Casa 


“ litt nämlich sichtlich an einer Müdigkeit, die den Glanz 


* 


ihrer Stimme beeinträchtigte und sie sogar in ihrem 
ersten großen Auftritt einen Hauch zu tief singen ließ; 


»Oper einer Privatbank« 


MacAlpine seinerseits stand, wie so viele Bacchus= 
tenöre, vor dem nicht befriedigend zu lösenden Pro= 
blem, die hohe Stimmlage der Partie mit dem immer= 
hin nötigen Heldenglanz zu vereinbaren. 


Wie so oft in dieser Oper heimste die Darstellerin der 


Zerbinetta den größten Publikumserfolg ein. Es war 
diesmal Erika Köth, von ihrer Überarbeitung des 
vorigen Festspielsommers glücklicherweise erholt, wie= 
der in der ganzen übernatürlichen Pracht ihres Kolo= 
ratursoprans, die halsbrecherischen Schwierigkeiten 
ihrer großen Arie spielend und spielerisch meisternd. 
Ihr und Ariadne waren Lisa Otto, Nada Puttar und 
Ursula Schleiermacher als Nymphen würdige, musi= 
kalisch und stimmlich bezaubernde Begleiterinnen. 
Ihnen darf man allerdings nicht vorwerfen, sich bald 
mozartisch, bald wagnerisch, bald rein klassisch, bald 
urromantisch gegeben zu haben; denn ihr Trio ist 
wohl das seltsamste Gemisch von Einflüssen und 
Erinnerungen, die der Riesenkonsument Richard 
Strauss aus zwei Jahrhunderten Musik mühelos, 
genial und. ungeniert in seine eigenen Werke ein= 
arbeitete. 


Hans EHINGER 


Dürrenmatt/Burkhard-Uraufführung im Zürcher Schauspielhaus 


„Erank V. — Oper einer Privatbank” nennt sich das 
neueste Stück in fünf Akten des erfolgreichen Schwei= 
zer Dramatikers Friedrich Dürrenmatt. Zum Partner 
hat er sich Paul Burkhard genommen, der es mit sei= 
nem „Feuerwerk“, in der Schweiz immer noch „Der 
schwarze Hecht geheißen”, ebenfalls sehr weit ge= 
bracht hat. Ein Gemeinschaftswerk ist diese „Oper“ 
geworden, wobei das Schwergewicht eindeutig auf 
dem Wort liegt. Die Musik läuft mehr nebenher. 


Zur Handlung: „Frank V.” zeigt einen Ausschnitt aus 
der Geschichte eines dem Bankgewerbe verpflichteten 
Geschlechts, wobei „Bank“ leicht zu ersetzen wäre 
durch eine andere Institution. Denn es geht Dürren- 
matt keineswegs darum, einen einzelnen Unter= 
nehmerzweig aufs Korn zu nehmen, so wie er niemals 
Gesellschaftskritik in einem weiteren Sinne treibt. Viel 
mehr geht es ihm darum, hineinzuleuchten in das 
Schicksal eines mit einem bestimmten Umkreis Ver= 
hafteten. Frank V. ist der fünfte einer Familie, die 
immer im Bankgeschäft tätig gewesen und in der 
Wahl der Mittel immer skrupelloser geworden ist. 


‘Immer auch haben die Direktoren es verstanden, ihre 


Mitarbeiter eng in ihren Bann zu ziehen. Die Beamten 
sind auf Gedeih und Verderb mit dem Unternehmen 
verbunden und nehmen es als selbstverständlich hin, 
daß man sie still beseitigt, wenn sie versagen. Mit 
Frank V. ist ein Höhepunkt erreicht, den man auch 
als Tiefpunkt bezeichnen kann. Jedenfalls ist er bereit, 
beiseitezutreten, sein eigenes Begräbnis mitanzu= 
sehen und mit seiner Frau nur noch aus dem Hinter= 
halt zu wirken, Den gänzlichen Auseinanderfall der 
Bank, die Flucht der letzten Angestellten, verhindert 
der Sohn, Frank VI., der, so darf man folgern, das 
Institut im gleichen Geist (oder Ungeist) weiterführen 
wird,.wie alle seine Vorfahren. 
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Was aber hat die Musik zu diesem skurrilen Ge= 
schehen beizutragen? Sie bereichert nicht bloß, sie 
greift zugleich mäßigend immer dann ein, wenn das 
Absurde auf die Spitze getrieben wird. Das ist in 
völliger Übereinstimmung zwischen dem Dichter und 
dem Komponisten geschehen, die die zahlreichen 
Songs in engster Zusammenarbeit geschaffen haben. 
Darum auch sind Paul Burkhard jene Gesänge am 
besten geglückt, in denen er sich Iyrisch und verbind= 
lich geben kann; während Friedrich Dürrenmatt weiter= 
hin dominiert, wenn es um Hartes und Herbes geht. 
Burkhard hat im übrigen seine Schreibweise vortreff= 
lich den Möglichkeiten der singenden Schauspieler an= 
gepaßt und ist auch in der Orchesterbesetzung sehr 
bescheiden geblieben. Dennoch "wird sein Beitrag 
wesentlich für das Ganze, das ohne Musik zeitweise 
schwer zu ertragen wäre. 


Das verspürte man bei der Uraufführung, in der zu= 
nächst innere Widerstände der Betrachter zu über= 
winden waren, bevor der Weg zu einem großen Erfolg 
freilag. Dieser Erfolg galt ebenso sehr dem Stück wie 
der Wiedergabe, die höchstes Niveau hatte. Unter= 
stützt durch den stets einfallsreichen Bühnenbildner 
Teo Otto hat der Leiter des Theaters, Oskar Wälter= 
lin, eine dem Wesen des Werks völlig entsprechende 
Inszenierung geschaffen, bei welcher die Ensemble= 
leistung obenanstand, was um so mehr zu bewundern 
war, als allererste Darsteller nebeneinander agierten: 
Kurt Horwitz als Frank V., Therese Giehse als seine 
Gattin Ottilie, Gustav Knuth als Personalchef, Maria 
Becker als Bankangestellte, denen sich zwanzig wei= 
tere Künstler einträchtig beigesellten. Eine Muster- 
aufführung! 


Werner Egks »Peer Gynt« in Magdeburg 


Im Opernspielplan der Städtischen Bühnen ist das 
zeitgenössische Schaffen kaum je so stark in Erschei- 
‚nung getreten wie jetzt. Nach Wagner-Regenys 
„Günstling“, Hermann Henrichs „Amphitryon“ und 
Robert Hanells „Spieldose” folgte jetzt Werner Egks 
„Peer Gynt“ in einer szenisch und musikalisch sehr 
eindrucksvollen Wiedergabe, Aufs beste unterstützt 
durch den einfallsreichen Bühnenbildner Eberhard 
Schwenk gelang es dem Regisseur Helmut von Senden, 
den Szenen spannungsvolles Leben und Stimmung zu 
geben und die große Zahl der Mitwirkenden zu einer 
guten Ensembleleistung zusammenzufassen. Der aus= 


gezeichnet singende und spielende Chor (Einstudie= 
rung Rolf Ehrhardt) und die vom Ballettmeister Veith 
Büchel choreographisch vorzüglich geführte Tanz= 
gruppe hatten starken Anteil an dem Gelingen. Gott-= 
fried Schwiers gab mit dem in bester Form spielenden 
Städtischen Orchester der Partitur intensive drama: 
tische Bewegtheit, ließ das instrumentale Kolorit zu 
bester Wirkung kommen und führte Bühne und Or- 
chester mit überlegener Sicherheit. Bruno Aderholds 
menschlich einfühlende Nachgestaltung der Titelfigur 
war im Gesanglichen wie Darstellerischen ein ebenso 
großes Erlebnis wie Irma Hofers Solveig. Selten hat 
ein modernes Opernwerk hier solch starken Eindruck 
hinterlassen wie Egks „Peer Gynt“, Otto Bretthaußr 


Magdeburg: „Peer Gynt“, II. Akt, Kai einer mittelamerikanischen Hafenstadt 


Budapester Philharmoniker in München 


Erstmals gastierte die Budapester National-Philhar= 
monie in Deutschland. In München betrachtete das 
Publikum mit einer gewissen Neugier die Abgesandten 
eines Landes, das uns eng befreundet war und jetzt so 
weit weg zu liegen scheint, eines Volkes, dessen poli= 
tisches Schicksal die Welt in Atem hielt. Sowie die 
Budapester Philharmoniker zu spielen begannen, wur- 
den solche Gedanken verscheucht. Man war erfreut, 
einem Orchester von außergewöhnlichen Qualitäten zu 
begegnen. Hier wird aus natürlichem Impuls und mit 
einem unverbildeten musikalischen Instinkt musiziert. 
Dazu kommt ein hochentwickeltes technisches Können, 
das in gleicher Weise alle Instrumentengruppen aus= 


zeichnet: satt und saftig der Streicherklang, ausdrucks= 
voll die Holzbläser, kernig das Schlagzeug, sonor das 
Blech — in der Fülle des Hornklangs besonders spürt 
man die Nachbarschaft Wiens. Der Dirigent Janos 
Ferencsik wirkt sympathisch. in seiner sachlichen, völlig 
uneitlen Art. Er hat die typisch ungarische rhythmische 
Sicherheit, die noch mit selbstverständlicher Leichtig= 
keit durch das Labyrinth der Taktwechsel Bartöks 
führt. Das Programm der Ungarn ging landläufiger 
Popularität erfreulich aus dem Wege. Es begann mit 
dem Concerto grosso „Das Echo” von Vivaldi; Glanz= 
stück wurde das „Konzert für Orchester” von Bela 
Bartök, und Abschluß war Brahms’ „Zweite“. 


H. Schmidt=Garre 
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Reiner Tanz, getanztes Drama, Ausdruckstanz 


Die Pariser Oper brachte die europäische Erstauffüh= 
rung eines neuen Balletts von Georges Balanchine 
heraus: die „Symphonie“, gestellt auf der so gut wie 
unbekannten Ersten Symphonie in D-Dur von Charles 
Gounod. Das 1855 komponierte Werk ist fast gleich- 
altrig mit der Symphonie in C-Dur von Georges Bizet, 
die, jahrzehntelang verschollen, von Felix Wein= 
gartner in den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts für 
den Konzertsaal neu entdeckt wurde und 1947 dem-= 
selben Balanchine Gelegenheit bot, für die Pariser 
Oper eines seiner berühmtesten Ballette „Der Kristall- 
palast” zu stellen, 


Sowohl die „Symphonie“ wie auch „Der Kristall- 
palast” sind „reine“ Ballette, ohne jede Handlung, 
deren Choreographie einzig darauf hinausstrebt, dem 
musikalischen Gehalt der Werke tänzerischen Aus= 
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druck zu geben, dem tönenden Gewebe eine räumliche 
Transposition zu verschaffen. Auf diesem Gebiete ist 
Balanchine heute der unbestrittene Meister. Ober- 
flächlich gehört, weisen die Werke von Bizet und von 
Gounod große Ähnlichkeit auf; Bizet hat höchst- 
wahrscheinlich das Werk seines um zwanzig Jahre 
älteren Kollegen gekannt, als er, 17 Jahre alt, am Pa= 
riser Konservatorium seine Symphonie in C als Schul= 
arbeit lieferte. Nun hatte aber Bizet ein ganz anderes 
musikalisches Format als Gounod; nicht nur aus dem 
Vergleich zwischen „Carmen“ und „Margarete“ geht 
dies unzweideutig hervor; die zwei Symphonien be= 
weisen es ihrerseits, nur daß dazu natürlich feinere 
Ohren gehören. Diese feinen Ohren besitzt Balan- 
chine unzweifelhaft. Auf zwei anscheinend sehr ver= 
wandten Werken hat er, mit vollem Recht, zwei 
grundverschiedene Choreographien gestellt. 

Die Choreographie des 
„Kristallpalastes“ nach der 
Symphonie von Bizet be= 
nötigte in jedem ihrer vier 
Sätze eine kleine Gruppe, 
zwei Solistenpaare und ein 
Paar von „etoiles“. Diese 
Einteilung entspricht so= 
wohl dem thematischen 
Reichtum wie auch der har= 
monischen und rhythmi= 
schen Vielseitigkeit in der 
formalen Durchführung des 
Werkes. Im vierten Satz 
erst gesellen sich die jeweils 
verschiedenen Interpreten 
der drei ersten Sätze zu 
denen des vierten hinzu, 
um im großartigen Finale 
die ganze Bühne mit ihrer 
Vielfarbigkeit und ihren 
glanzvoll ausgeführten ge= 
meinschaftlichen Schritten 
und Sprüngen auszufüllen. 
Ganz anders stellt sich die 
„Symphonie“ dar. Der re= 
lativen Primitivität der 
Thematik und des formalen 
Aufbaus entspricht eine 
viel größere Einfachheit in 
der choreographischen An= 
lage. Das Ballett gehört zu 
achtzig Prozent dem Grup= 
pentanz: vier Gruppen von 
Tänzerinnen und eine 
Gruppe von Tänzern durch= 
tanzen die vier Sätze des 
Werkes, zu denen sich ein 
einziges Solistenpaar ge= 


Ludmilla Tscherina und 
Milko Sparemblek 
in „Les Amants de Teruel” 


Jacqueline Rayet und 
Peter van Dijk 

tanzen die „Unvollendete” 
von Franz Schubert 


sellt, das sozusagen nur 
als individuelle Ausstrah= 
lung der Gesamtgruppe er= 
scheint. Was aber Balan- 
chine die Gruppe tanzen 
läßt, ist von einer Vielfäl= 
tigkeit und einem Reiz, die 
das musikalische Interesse 
des Werkes weit überragen; 
man kann sagen, daß Ba-= 
lanchine wahrhaftig aus der 
klanglichen Substanz Gou= 
nods alles herausgepreßt 
hat, was irgendwie ver= 
wendbar war, ja daß er 
diese Substanz mit seiner 
eigenen Phantasie gleich-= 
sam durchstrahlt hat, um 
sie dann tänzerisch aus= 
werten zu können. 


Diesem neuen Exempel 
einer choreographischen 
Kunst, die in der Musik 
und in sich selbst ihren 
Sinn und ihre Vollendung 
findet, stellte im „Theätre 
Sarah Bernhardt” Ludmilla 
Tscherina mit ihrer neus 
gegründeten Compagnie die 
Möglichkeit eines „totalen 
Tanztheaters” entgegen, das 
in der Verbindung von 
Musik, Tanz, Mimik und 
Wort eine Erneuerung des 
Balletts und seiner Aus= 
drucksmöglichkeiten ans 
strebt. Daß diesesVorhaben 
in wenigstens einem Werk 
des Abends gelang, ist nicht nur der alle Theatergesetze 
durchbrechenden Persönlichkeit der Tscherina zuzu= 
schreiben, sondern auch der Tatsache, daß ihr Unter= 
nehmen auf einer finanziellen Basis stand, die in 
allem höchste Qualität und akkurateste Durchführung 
des Geplanten erlaubte. Die Tscherina hat als Tänzerin 
angefangen und gleich nach demKriege in Monte Carlo 
unter Lifars Leitung ihre ersten Lorbeeren errungen; 
als eine berauschende Schönheit — diejenige eines 
schwarzhaarigen, weißen italienischen Engels, von 
dem man nie ganz genau wissen kann, ob er Michaels 
oder Luzifers Scharen angehört — hat sie dann viel 
gefilmt, um sich endgültig als heiliger Sebastian in 
Debussys und d’Annunzios Mysterium „Le Martyre 
de Saint Sebastien“ in der Pariser Oper vor zwei 
Jahren als eine Tragödin zu entpuppen, deren das 
heutige Sprechtheater nicht viele besitzt. ‘ 

In dem Ballett „Les Amants de Teruel” — „Die Lieben= 
den von Teruel” —, dem eine südspanische Legende 
zugrunde liegt, hat sie nun ihr Letztes auf allen Ge= 
bieten ihrer Kunst hergegeben: sie tanzt, sie mimt, 
sie spielt, sie spricht mit einer Kraft, einer kör= 


perlichen und seelischen Widerstandsfähigkeit sonder- 
gleichen. Autor des Textbuches ist der Dichter Loys 
Masson, die Musik stammt von dem griechischen 
Komponisten Theodorakis, die ausgezeichnete Cho- 
reographie von dem jugoslawischen Tänzer Milko 
Sparemblek, der auch die männliche Hauptrolle tanzt; 
Regisseur des Ganzen aber ist eine der führenden 
Theaterpersönlichkeiten Frankreichs, Raymond Rou= 


leau. Die uralte Geschichte der Frau, die zwischen 


zwei liebenden Männern steht, spielt sich hier, wie 
etwa in Leoncavallos „Bajazzo“, im surrealistisch an= 
gehauchten Milieu wandernder Komödianten ab. Dem 
äußeren Milieu eines nächtlichen Rangierbahnhofs 
gab der Bühnenbildner Jacques Dupont eine Wirklich= 
keit, die gerade durch die peinliche Genauigkeit ihrer 
Details unmittelbar ans Phantastische grenzt. 


Seit mehreren Jahren ist bereits der deutsche Tänzer 
Peter van Dijk Etoile der Pariser Oper und gilt in 
Fachkreisen als der vollkommenste heutige Tänzer 
rein klassischer Prägung. Allgemein weniger bekannt 
waren bisher die choreographischen Bestrebungen des 
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Künstlers. Davon hat er soeben auf der Bühne der 
Komischen Oper ein frappantes Beispiel geliefert. 
Wie die Große, so hat auch die Komische Oper ihr 
eigenes Ballettkorps, das zweimal im Monat, anreinen 
Tanzabenden, neben Werken des klassisch-modernen 
Repertoires, neue Schöpfungen junger Choreographen 
aufführt. Hier hat nun Peter van Dijk einen großen 
Pas-de-deux herausgebracht: nach der Unvollendeten 
Symphonie von Schubert. Um eine präzisere Idee von 
der Gestaltung der Tanzabende an der Komischen 
Oper zu geben, sei erwähnt, daß am selben Abend 
drei weitere Werke aufgeführt wurden, und zwar 
Leonide Massines „Le Beau Danube”, nach einem 
Arrangement von Strauß-Walzern, Manuel de Fallas 
berühmter „Amor Brujo“ und das im vorigen Jahr 
uraufgeführte „Concerto “von Georges Skabine nach 
dem Klavierkonzert Andre Jolivets. 

Von diesen drei brillanten, in blendenden Kostümen 
und mit großem Personalaufwand dargebrachten Wer= 
ken stach van Dijks „Unvollendete” durch ihre bis 
zum äußersten durchgeführte Reinheit und Einfach= 


-heit, durch den absoluten Verzicht auf jegliche Äußer- 


lichkeit ab. Getanzt wurde der Pas-de=deux in schwar= 
zen Vorhängen, ohne die geringste Dekoration; ge= 
kleidet waren die beiden Darsteller in einfache, hell- 
blaue Trikots, die jedoch durch kleine Details im 
Schnitt wie richtige Kostüme und nicht wie Trainings= 
trikots wirkten. 

Man hätte unter diesen Umständen eine gewisse Ein= 
tönigkeit im Ablauf des immerhin fast eine halbe 
Stunde dauernden Pas-de-deux befürchten können. 
Jedoch sind die chereographische Dichte und die 


' menschliche Intensität, die Peter van Dijk in sein 


Werk hineinlegte, so groß, daß das bis auf den letzten 
Platz den Saal füllende Publikum in fühlbar konzen= 
trierter Stille das Geschehnis auf der Bühne verfolgte. 
In einer Zeit, die dem expressionistischen Tanz, wie 
ihn zum Beispiel Maurice Bejart vertritt, wieder viel- 
fach huldigt, ist es wesentlich, daß sich in der jungen 


Choreographengeneration eine Persönlichkeit von der 
Stärke und der Eindeutigkeit Peter van Dijks befin= 
det, die durch ihre Werke beweist, daß es möglich ist, 
durch die reinste, konzessionsloseste Sprache des klas= 
sischen Tanzes die breiteste Skala menschlicher Ge= 
fühle auszudrücken. Denn van Dijks „Unvollendete” 
ist keineswegs „absoluter“ Tanz etwa im Sinne der 
meisten Ballette Balanchines; dieser Pas=de=-deux ist 
Ausdruckstanz im reinsten Sinn des Wortes, dessen 
Stil jedoch seine Kraft in dem, was die Engländer 


‚„understatement” nennen, findet. Die Spannung ent= 
steht hier in ähnlicher Weise wie etwa in der klassi= 


schen Romankunst: wenig wird ausgesprochen, aber 
um so mehr kommt zum Ausdruck; zwei Menschen, 
deren Schicksal sich kreuzt, zusammen- und wieder 
auseinandergeht, und die sich schließlich in der Ab= 
geklärtheit einer großen Liebe finden, nachdem sie 
die Bitternis, die dem unabwendbaren Dahinsterben 
der Leidenschaft entspringt, durchgekostet haben; all 
das kommt in der Choreographie van Dijks zum 
klaren Ausdruck, die außerdem der musikalischen 
Verflechtung des Schubertschen Werkes Rechnung 
trägt. Es ist ein Werk, dessen reines, tiefes Menschen= 
tum von der Musik getragen wird und in abgeklärter 
Poesie mündet. 

Unter der Leitung von Richard Blareau spielte das 
Orchester des Hauses die „Unvollendete“ mit blühen= 
dem Ton und feinster Nuancierung. Peter van Dijk 
tanzte selbst sein Werk mit jener anscheinend mühe= 
los erzielten Vollendung und Leichtigkeit der Technik, 
mit jener Reinheit des Stils und Noblesse der Gestik, 
die diesen großen Künstler auszeichnen. Neben ihm 
stand, tanzte, durchschwebte die Bühne — mit voll= 
endeter Linie und geheimnisvoll vibrierender Frau= 
lichkeit — Jacqueline Rayet, eine „premiere danseuse” 
der Oper, von der in den kommenden Jahren gewiß 
noch sehr viel die Rede sein wird. 


So zeigte das vielseitige Paris drei extreme Aspekte 
heutiger Ballettkunst. 


Weinbergers »Schwanda“ in Nürnberg 


Vor dreißig Jahren trat JaromirWeinbergers „Schwanda, 
der Dudelsackpfeifer“ einen Siegeszug über die in- 
und ausländischen Opernbühnen an. Man jubelte 
über die Entdeckung einer neuen Volksoper, verglich 
sie mit Smetanas „Verkaufter Braut“. Aber so schnell 
sich „Schwanda“ die Bühnen eroberte, so schnell ver= 
schwand er auch wieder. Hätte doch das Gärtnerplatz- 
theater „Schwanda” auf dem großen Opernfriedhof 
ruhen lassen, die vielen, die ihn einst in ihr Herz 
schlossen, hätten ihn in wehmütigsglücklicher Erinne= 
rung behalten. Heute spüren wir nur zu deutlich, daß 
zwei Seelen, ach, in Weinbergers Brust wohnen, eine, 
die einfach und volkstümlich, und eine, die kunstvoll 
und brillant sein möchte. So macht er sich denn daran, 
schlichtes Volkslied mit dem rauschenden Jargon spät= 
romantischen Orchesters, einfache böhmische Tänze 
wie Polka und Furiant mit der übersteigerten Poly= 
phonie eines Reger zu vereinen. Was dabei heraus= 
kommt, ist eine Art Grüß-Gott-Musik — lauter alte 
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Bekannte: fast jeder Melodie oder Harmonie ist man 
bei einem anderen Meister schon mal begegnet. Dabei 
besitzt Weinberger große technische Geschicklichkeit; 
seine Höllenfuge beispielsweise ist nach allen Schul= 
regeln meisterhaft gekonnt. 


Der Regisseur Werner Kelch geriet in den Zwiespalt 
zwischen der naturalistisch angelegten Musik und dem 
nach Stilisierung verlangenden phantastischen Ge= 
schehen. Kelch versuchte diesem Dilemma durch eine 


‚ unnaturalistische Gestik zu begegnen. Heraus kam 


aber lediglich Unnatur. Unter den Darstellern ragte 
Benno Kusche hervor, der gemütlichste Armeleute- 
Teufel, der je irgendwo in einer Hölle lebte, ein 
dümmlich=schlauer Geselle, der mit sich reden und 
handeln läßt. Kurt Eichhorn entlockte dem Orchester 
Straußens Brio, Puccinis Sentiment, Smetanas Rhyth= 
mus; nur den Weinberger-Ton vermochte er nicht zu 
treffen — ihn gibt es eben nicht. 

Helmut Schmidt-Garre 


Wilhelm Petersens fünfte Symphonie 


Im sechsten Darmstädter Symphonie-Konzert wurde 
die nachgelassene fünfte Symphonie von Wilhelm 
Petersen uraufgeführt, der seit 1935 an der Mann= 
heimer Musikhochschule als Kompositionslehrer wirkte 


und vor anderthalb Jahren zurückgezogen in Darm- 


stadt starb. Bee 


Die um 1940 als Werk 42 entstandene Symphonie in 
d=Moll ist eher nach innen gerichtet, aus einer großen 
Empfindung und Lauterkeit des Gefühls geschrieben. 
Klar und übersichtlich in der Form der spätroman- 
tischen Symphonie hält sie an der dialektischen Aus= 
einandersetzung jeweils zweier Hauptgedanken in 
den beiden ersten Sätzen, im Allegro moderato und 
Andante, fest. Kontrastreiche, durch Quarten profi- 
lierte Themen werden verarbeitet. Die Sprachmittel, 
linear verstrebt und in den Emotionen zu Steigerungen 
geführt, streifen auch Hindemiths symphonische 
Sprache. Die Tonalität ist frei behandelt, mit Disso- 
nanzen geschärft. Unter den 16 Variationen über das 
ı6taktige Thema des Finales könnte man in der Ver- 
klärung des letzten Tranquillo den Raum aller zwölf 
Töne innerhalb der Linien der ersten Violine und des 
Cellos durchschritten sehen. Sie bezeugen, wie Petersen 
sich mit kompositorischen Problemen seiner Zeit aus= 
einandersetzte, wie er seine ausdrucksbestimmte 
Sprache weiterbildete. Das von verhaltenen Horn- 
terzen eingeleitete Scherzo mit dem zügigen, schwe= 
benden Oboethema ist eher noch von Bruckner in= 
spiriert, auch in den ruhigeren Partien der Bläser, 
Das dreiviertelstündige Werk erreicht seinen Gipfel 
in den Varjationen, das lyrisch=expressive Bläserthema 
ist sehr ergiebig. Sehr konzentriert bereits die erste 
Variation, die, zweistimmig für Violinen und Celli, 
kraftvolle melodische Spannungen in sich birgt, die 
sich dann in einem dreistimmigen Kanon später noch 
verdichten. Darin offenbart sich Petersens ungewöhn= 
licher Klangsinn, wie denn überhaupt seine häufig 
kammermusikalisch ausgesparte Musik in klaren Zä= 
suren stets profiliert ist, im Mit=-und Gegeneinander 
der Melodien eine wesenhafte, gelassene Weltschau 
aufscheint. Gedanken und Stimmungen dieser oft sehr 
gerafften Partien, in denen das Thematische immer 
vernehmlich bleibt, sind zu großen Bögen gewölbt, 
um dann in einem verhaltenen, geläuterten D-Dur= 
Pianissimo zu verklingen. 


Das Werk fand durch Hans Zanotelli und das Or= 
chester des Landestheaters eine ansprechende, nicht 
in allen Teilen gleich überzeugende Wiedergabe, weil 
sie dem Wesensgehalt dieser alles Pathetische mei= 
denden Musik einiges schuldig blieb. G. A. Trumpff 


Louis Armstrongs Deutschland-Tournee 


Soeben beendete Louis Armstrong eine Tournee durch 
die Bundesrepublik, bei der wie üblich die größten 
Konzertsäle jeweils zweimal hintereinander ausver= 
"kauft waren. Er ist heute populär wie sonst nur Film= 
stars und Sportgrößen, für viele geradezu der, In= 
begriff des Jazz. Ist er wirklich so bedeutend wie sein 
Ruhm oder zehrt er nur vom Nimbus jenes „golden 
age of jazz” der zwanziger Jahre, als er tatsächlich 
der Welt bester Trompeter war? Sein Ton zwar ist 
immer noch von einer unerhörten Kraft, von metalli= 
schem Glanz und wunderbarer Klarheit. Wenn er alte 


Evergreens spielt, wie „Basin Strat Blues“, „St. Louis 
Blues“ oder „When the Sain’s go marchin in“, leuchtet 
noch der Funke urtümlichen Musikantentums, einer 
zwischen negroider Melancholie und überschäumender 
Lebenslust hin= und hergerissenen Ausdrucksbesessen= 


heit. Aber dann plötzlich macht er Konzessionen ans 
Publikum, brilliert mit einzelnen Tönen, verliert sich 
in Clownerien und spielt Nummern, die den Rahmen 
seines Stils sprengen. So singt er mit seiner berühmt 
heiseren, tausendmal nachgeahmten Stimme — sie ist 
nur noch Ausdruck und kaum mehr Ton — Mackie . 
Messers „Und der Haifisch, der hat Zähne” und bietet 
die Mischung Brecht-Weill-Armstrong als fragwür= 
digen Reißer für Vergnügungssnobs an, oder er ver= 
jazzt sogar unseren biederen „treuen Husaren”. 


In seiner Besetzung griff Armstrong auf die Tradition 
der hot five zurück und hatte ein paar ausgezeichnete 
Musiker um sich: Peanuts Hucko (Klarinette), Trum= 
my Young (Posaune), Mort Herbert (Baß). Etwas grob 
und konventioneil der Schlagzeuger Danny Barcelona. 
Der technisch sehr versierte Pianist Billy Kyle ver= 
stand auf angenehme Weise Jazz= und Salonelemente 
zu verbinden und legte mit flinken Fingern eine raf= 
finiert rhythmisierte‘ Variante von „Sweet Georgia 
Brown” hin. Was hatte sich Armstrong gedacht, als 
er die Sängerin Velma Middleton ins Ensemble nahın? 
Was sie singt, ist der Rede nicht wert, aber was sie 
sonst auf der Bühne treibt, ist eine makabre Groteske 
des Ungeschmacks. Wenn sie, ein’ überdimensionaler 
weiblicher Falstaff, bunt aufgedonnert, plumpe und 
unbeholfene Tanz= und Springversuche macht, dann 
verliert der Jazz endgültig den Boden unter den 
Füßen und gerät in die dubiose Nachbarschaft von 
Damenringkämpfen, Beklommen fragt man sich: 
„Großer Trompeter Armstrong, wie konntest du so 


absinken!” Helmut Schmidt=Garre 
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Aus dem New-Yorker Musikleben 


Die Physiognomie des öffentlichen New=Yorker Mu= 
siklebens wird gegenwärtig durch verschiedene Um= 
stände stark beeinflußt. Von großer Bedeutung war 
die Ernennung Leonard Bernsteins zum alleinigen 
Musikdirektor der New York Philharmonic. Seine 
Verantwortung wird jetzt noch dadurch erhöht, daß 
Dimitri Mitropoulos, der das Schwergewicht seiner 
Tätigkeit schon seit geraumer Zeit mehr und mehr 
in die Metropolitan Opera verlegt hatte, infolge einer 
zweiten Herzattacke seine gesamte künstlerische 
Arbeit einstellen mußte. Er ist aber weitgehend auf 
dem Wege der Besserung, so daß er bereits in Auf- 
führungen als Hörer erscheinen konnte, vom Publi= 
kum überall enthusiastisch begrüßt. Die New York 
Philharmonic und die Metropolitan Opera haben ihn 
auch für die nächste Saison wieder als Dirigenten 
angezeigt. Als Ersatz für Mitropoulos wurden Pierre 
Monteux, Jean Morel und Paul Paray verpflichtet, um 
die vorgesehene französische Konzertserie einhalten 
zu können. Alle drei beschränkten sich vornehmlich 
auf Debussy, Ravel, Berlioz, Saint-Sa&ns und Milhaud. 
Die Jüngeren und Jüngsten des Landes fehlten be= 
dauerlicherweise. Leonhard Bernstein betonte dagegen 
in der ihm vorbehaltenen letzten Gruppe der Sub= 
skriptions-Konzerte der N. Y. Philharmonic das 
Schaffen des amerikanischen Nachwuchses, vertreten 
durch Fine, Foss, Gaburo, Russo und Rorem. 

Von manchen Experimenten, wie dem der legeren, 
kittelartigen Kleidung des Dirigenten und des Orche= 
sters in den als „Preview“ bezeichneten Donnerstag= 
Konzerten, ist Bernstein wieder abgerückt. Geblieben 
ist aber die gleichmäßig hohe Qualität des Orchesters 
trotz der ungewöhnlichen Anstrengungen durch Plat= 
tenaufnahmen und häufige Television=Shows, in 
denen Bernstein als ein ungewöhnlich attraktiver 
Sprecher deren Bedeutung. für die musikalische Er= 
ziehung der Bevölkerung noch. steigert. Mit dem 
State Departement ist es zu einem Abschluß gekom- 
men, nach dem das Orchester im Sommer eine zehn= 
wöchige Tournee nach Paris, London, Rußland, Grie= 
chenland, Israel, Ägypten und anderen Ländern unter 
der-Leitung von Bernstein unternehmen wird. 

New York steht inmitten eines zweieinhalb Monate 
dauernden Händel=Festes, Bemerkenswert ist die Tat= 
sache, daß die Stadtverwaltung zum erstenmal in der 
Geschichte New Yorks sich finanziell und administrativ 
an dem Unternehmen, das viele Kunstorganisationen 
einbezieht, beteiligt. Bisher bestand die Auffassung, 
daß die „Öffentliche Hand“ kein Recht habe, die von 
allen steuerpflichtigen Bürgern stammenden Einkünfte 
für die kulturellen Bedürfnisse einer kleinen, überdies 
ökonomisch meistens bessergestellten Schicht zu ver= 
wenden. 

Das bisher in Ellenville, N. Y., abgehaltene „Empire 
State Music Festival“ wird nach Sterling Forest bei 
Tuxedo, N. Y., verlegt, da die Weiterführung an dem 
erstgenannten Platz von den Behörden wegen unge= 
nügender Sicherheit der Beteiligten in einem großen, 
im letzten Jahr durch ein Unwetter schwer beschädig= 
ten, Zelt verboten wurde. Leopold Stokowski wird 
wiederum die Leitung mehrerer Programme überneh- 
men, Heitor Villas=Lobos soll zum zweitenmal als 
Dirigent seiner packenden Tanzpantomime „Emperor 
Jones“ erscheinen. Den modernen Charakter der zahl- 
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reichen Aufführungen werden überdies Werke von 
Strawinsky, Kodäly und Prokofieff unterstreichen. 
Die jetzt unter der künstlerischen und administrati= 


“ ven Leitung des Generaldirektors Julius Rudel stehende 


New York City Opera widmete sich in einer zweiten 
Saison ausschließlich der neuen amerikanischen Pro= 
duktion. Diese Möglichkeit wurde wieder durch die 
Ford Foundation geschaffen. Sie hat dem Institut für 
diesen Zweck nochmals etwa 300000 Dollar auf zwei 
Spielzeiten verteilt, bewilligt. Als Uraufführung 
erschien bisher der Einakter „The Scarf“ von Lee 
Hoiby, die einer Novelle von Tschechow entnommene 
naturalistische Eifersuchtstragödie, und als Erstauf= 
führung die Tragikomödie „He Who Gets Slapped“ 
von Robert Ward, die auf einer Novelle von Leonid 
Andrejew ruht. Charakteristisch für diese Novitäten 
und für die aus der vorigen Saison übernommenen 
erfolgreichen Werke war es, daß die Komponisten 
sich einhellig durch literarisch wertvolle Vorlagen und 
deren bühnengerechte Bearbeitung eine künstlerisch 
feste Basis zu schaffen wußten. Als der unstreitige 
Gewinn unter den bisher gespielten Opern darf die 
von Robert Ward gelten. Hervorragende Regisseure, 
Bühnenbildner, Kapellmeister und Solisten haben die 
N. Y. City Opera jetzt zu einer Opernbühne hohen 
Ranges gemacht, die Neues in interessanter Form 
bringt, ohne sich auf gefährliche Experimente bezüg= 
lich Werk und Darstellung einzulassen. 

Die, wie die Rockefeller Foundation, über gigantische 
Mittel verfügende Ford Foundation will jetzt auch 
zur musikalischen Erziehung der amerikanischen 
Schuljugend beitragen. 200000 Dollar sollen dazu 
dienen, etwa 25 junge Komponisten für ungefähr drei 
Jahre als „composers in residence” an Junior High 
Schools zu verpflichten. Diese werden keinerlei Unter= 
richtstätigkeit ausüben, für die die meisten auch kaum 
die im regulären Schulbetrieb erforderliche Qualifika= 
tion besäßen. Ihre Aufgabe soll vielmehr darin be= 
stehen, daß sie für Schulorchester, Chor und Band der 
betreffenden Lehranstalt geeignete Werke schreiben. 
Ob diese Werke den Nährboden für eine musikalische 
Schulung höherer Art abgeben können, wird die Zu= 
kunft lehren. 

Die in dieser Saison überwiegend dem romanischen 
Repertoire verpflichteten Aufführungen der Metro= 
politan Opera hatten einen Höhepunkt in der Neu= 
einstudierung des „Macbeth“ von Verdi. Leonie 
Rysanek sang die (zuerst Maria Callas zugedachte) 
Partie der Lady Macbeth mit edler, makelloser Stimme, 
wenn auch sicher nicht mit der dämonischen Tücke 
ihrer Fach=Rivalin, Für Mitropoulos übernahm Erich 
Leinsdorf den Platz am Pult mit der bei ihm gewohn= 
ten Beherrschung der Partitur und des Ensembles. 
Carl Ebert als Regisseur und noch mehr Caspar Neher 
als Bühnenbildner standen vor schwer lösbaren Pro= 
blemen in dem bald 8ojährigen Haus, dessen Glanz 
im Zuschauerraum nicht mit den rückständigen tech= 
nischen Einrichtungen der Bühne im Einklang steht. 
Die Aufführung des „Wozzeck“” von Alban Berg 
wurde ein Triumph für Werk und Darstellung. Den 
großen Erfolg führten Karl Böhm als Kapellmeister, 
Herbert Graf als Spielleiter, unter den Sängern in 
erster Linie Hermann Uhde (Wozzeck) und Eleanor 
Steber (Marie) herbei. 


Für ihre Ablehnung an der Met suchte Maria Callas 
Ersatz durch eine Sonderaufführung der „American 
Opera Society“, Bellinis „Il Pirata“, in der sie sogar 
den Dirigenten und die Sänger bestimmte. Der Abend 
war auf sie konzentriert und erreichte durch alle Mit- 
wirkenden hohes Niveau, Aus den zahllosen Kon- 
zerten internationaler, alljährlich wiederkehrender 
Solisten hob sich der von Van Cliburn zugunsten der 
Philharmoniker gegebene Abend künstlerisch heraus. 
Der Pianist spielte diesmal Konzerte von Mozart, 
Schumann und Prokofieff und schnitt am besten im 
ersten und letzten Werk ab. Für Schumanns Klavier- 
konzert muß er noch Reife und Abstand gewinnen. 


VORSCHAU 


Veranstaltungskalender 1959 (Fortsetzung) 


Mai, 18.—24. 5.: Darmstadt, Arbeitstagung des Insti= 
tuts für Neue Musik und Musikerziehung; 


Mai, 19.—24. 5.: Berlin, 1. Deutscher Kirchenmusiker- 

Tag; 
August, 3.—ıo. 8.: Heidenheim/Brenz, Heidenheimer 
Arbeitstage für neue Kirchenmusik; 

September, 21.—25. 9.: Utrecht, ı2. Heinrich-Schütz= 
Fest; 


Oktober, 8.—13. 10.: Toulouse, VI. Internationaler 
Sängerwettbewerb; 


1960 


Februar, 16.—21. 2.: Warschau, Chopin-Jahr 1960, 
I. Internationaler Kongreß der Musikwissenschaftler 
unter dem Protektorat der UNESCO 


Festwochen 


Höhepunkt der Berliner Festwochen 1959, die vom 
20. September bis 6. Oktober stattfinden, dürfte die 
szenische deutsche Erstaufführung von Schönbergs 
„Moses und Aron” durch die Berliner Städtische Oper 
werden. Neben Hans Werner Henzes Ballett „Undine“, 
das in Berlin erstaufgeführt wird, soll H. Fr. Hartigs 
Ballett „Schwarze Sonne” uraufgeführt werden. Für 
beide Werke übernimmt Tatjana Gsovsky die choreo= 
graphische Leitung. Aus New York kommt die Jerome= 
Robbins-Dance-Company. Gastspielkonzerte geben 
das Sinfonieorchester des Norddeutschen Rundfunks 
Hamburg, das Chicago Symphony Orchester, der Zür= 
cher Kammersprechcher, der englische Huddersfield= 
Chor mit Händels Messias sowie das „Porgy and 
 Bess“=Ensemble der Robert Breen Production in New 
York mit der Uraufführung von „Blues Opera” von 
Harold Arlen und Johnny Mercer. 


Die Wiener Festwochen werden in diesem Jahre vom 
30. Mai bis zum 21. Juni statfinden. Besonderes Inter= 
esse beansprucht innerhalb dieser Festwochen das 
9. Internationale Musikfest der Wiener Konzerthaus= 
gesellschaft. An’ Uraufführungen sind vorgesehen: 
Johann Nepomuk David, Evangelien-Motette; Werner 
Egk, Oratorium „Furchtlosigkeit und Wohlwollen”; 
Hanns Jelinek, Drei Sätze für Streichorchester op. 13b 
und Boris Blacher, Requiem. 

In Helsinki findet vom 6. bis 17. Juni das Sibelius= 
Festival statt. In erster Linie stehen Werke von ein= 
heimischen Komponisten auf dem Programm. 

Der „Maggio Musicale Fiorentino”, der vom 10. Mai 
bis zum 14. Juli dauern soll, findet im Barocktheater 


der „Pergola“ statt. Zur Eröffnung ist Verdis „Schlacht 
von Legnano” vorgesehen. In den Boboligärten wird 
am 14.Juli Verdis „Nabucco” gegeben. Dazu wird eine 
deutsche Aufführung des „Don Giovanni” zu hören 
sein. Man wird auch des 300. Geburtstages Purcells 
gedenken mit einer Aufführung von „Dido und Äneas” 
mit Gloria Davy und in der Regie des italienischen 
Schriftstellers Riccardo Bacchelli. Aurelios Millos wird 
die Choreographie eines neuen Werkes von Antonio 
Veretti, „Die sieben Sünden“ übernehmen. Zum ersten 
Male wird in Florenz Strauss’ „Ariadne auf Naxos” 
in deutscher Sprache aufgeführt. Des 200. Todestages 
von Händel wird durch die Aufführung des 1733 ent= 
standenen „Orlando“ gedacht. Hermann Scherchen 
wird unter anderem „Die Erwartung“ von Schönberg 
dirigieren. 

Das Stockholmer Musikfest wird in der Zeit vom 31. 
Mai bis 13. Juni 1959 stattfinden, Geplant sind unter 
anderem die Uraufführung von Birger Blomdahls Oper 
„Aniara“, ein Gastspiel der Virtuosi di Roma, Auf- 
führungen altitalienischer Opern im Schloßtheater von 
Drottningholm durch ein Ensemble von La Scala. 


Das Programm der Zürcher Juni=Festwochen sieht un= 
ter anderem ein Gastspiel der Berliner Städtischen 
Oper mit „Cosi fan tutte” und dem Ring der Nibe- 
lungen vor. Frank Martins Shakespeare-Oper „Sturm” 
wird für die Schweiz erstaufgeführt. Ferner ist ein 
Gastspiel des Londoner Festival-Ballett vorgesehen. 
Die Konzerte in der Tonhalle, bei denen Schweizer 
Komponisten auf dem Programm stehen, werden von 
Hans Rosbaud, Wolfgang Sawallisch, Joseph Krips 
und Andre Cluytens dirigiert. 


In Osaka, Japan, finden von Mitte April bis 10. Mai 
Internationale Musik=Festspiele statt. Es wurden en- 
gagiert: Mitwirkende der Wiener Staatsoper, das 
Alma-Trio (USA), das Ballett Janine Charrat aus 
Frankreich und als Solisten Andres Segovia (Spanien), 
Fernando Previtali (Italien), Marisa Regules (Argen= 
tinien) und Valery Klimov (UdSSR). Eröffnet wurden 
die Festspiele mit Mozarts „Don Giovanni“ unter der 
Leitung von Heinrich Hollreiser (Wien). Ferner ist 
eine Aufführung des „Figaro“ vorgesehen. Unter der 
Leitung des Komponisten Igor Strawinsky werden die 
Ballettmusiken zum „Feuervogel”, „Le Rossignol” und 
Ausschnitte aus „Petruschka” dargeboten. 


Die Donaueschinger Musiktage für zeitgenössische 
Tonkunst finden am ı7. und 18. Oktober statt. Das 
Programm enthält unter anderem wenig gespielte 
Kammermusik von Anton von Webern, ein Konzert 
des Ensembles von Domaine Musical unter Pierre 
Boulez und ein Konzert des Südwestfunkorchesters 
unter Hans Rosbaud. 


Für das zweite deutsche Sibelius-Fest, das am 5. und 
6. Dezember stattfinden soll, ist die Stadt Kassel als 
Veranstaltungsort vorgesehen. 


Vom 25. Juli bis 2. August finden in diesem Jahre die 
Sommerlichen Musiktage in Hitzacker statt. Auf dem 
Programm stehen die Jubilare des Jahres, Händel, 
Haydn, Mendelssohn, Spohr und Pfitzner. Daneben 
bestreitet die Neue Musik, die vom „Studio für Neue 
Musik“, Hannover, dargeboten wird, einen wesent= 
lichen Teil des Programms. 


Die 3. Bundesschulmusikwoche vom 18. bis 24. Mai in 
München stellt das Thema Musik und Musikerziehung 
in der Reifezeit in den Mittelpunkt der Vorträge, 
Kurse und Arbeitsgemeinschaften (Prof. Dr. A. Huth, 
Dr. F. Klausmeier, Dr. E. Kraus, Prof. Dr. F. Ober= 
borbeck, Dr. H. M. Sambeth, Dr. Hans Schmidt, Ober= 
studiendirektor Prof. Dr. Schwaizer, Prof. Dr. J. Uhde, 
Prof. Dr. A. Walter). Für das Gebiet Musikgeschichte, 
Musikwissenschaft und Musikpädagogik stehen Stus= 
dienrat H. Bartl, Dr. Gregor Berger, Prof. H. Genzmer, 
Prof. Dr. J. Heer, Prof. Dr. H. Pfrogner, Prof. Dr. H. 
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Mersmann, Prof. Dr. E. Valentin, Prof. Dr. W. Wiora 
zur Verfügung. Weitere Themen der Tagung sind: 
Rhythmische Erziehung und Tanz (Prof. Lieselotte 
Pistor, Prof. K. Sydow), Volkslied (Prof. Dr. F. Ober= 
borbeck, Studienrat Wirsching), Stimmbildung (Do= 
zent A, Rüdiger), Gehörbildung (Studienrat H. 
Schiegl, Prof. Dr. H. Teuscher), Technische Mittler 
(Dozent J. Thiel), Instrumentalunterricht (Oberstudien= 
rat J. Schloder), Musik für Kinder (Prof. W. Keller, 
Prof. C. Bresgen). — Eine Sonderfahrt führt die Ta= 
gungsteilnehmer nach Salzburg. — Planung und Lei= 
tung der Tagung haben Dr. Egon Kraus und Prof. 
Dr. Anton Walter. Anmeldungen sind bis 2o. April 
bei der Geschäftsstelle der Tagung, z. H. Herrn Dr. 
Rob. Wagner, München 9, Schlierseestraße 38, möglich. 


Vom 18. bis 24. Mai veranstaltet das „Institut für 
Neue Musik und Musikerziehung” seine diesjährige 
Arbeitstagung in Darmstadt. Zu dem Thema „Die 
Klanglichkeit der Neuen Musik“ sprechen Prof. Dr. 
S. Borris, Dr. Walter Leib, Dr. Benary, Dr. Westphal, 
Prof. Dr. Müller-Blattau. Prof. Dr, W. Kolneder 
referiert über „Bartök — Einführung in Stil und 
Werk“, Dr. H. Lindlar über „Strawinsky als Sakral= 
komponist”, Neben den Instrumentalkursen werden 
sich spezielle Arbeitskreise mit katholischer und 
evangelischer Kirchenmusik und mit Fragen der 
Jugendmusikschule beschäftigen. Verschiedene Kon- 
zertveranstaltungen, Studiokonzerte und Musizier= 
stunden runden die Tagung ab. Anmeldungen sind zu 
richten an das Generalsekretariat des Instituts (Her= 
bert Weitemeyer), Darmstadt, Nieder-Ramstädter 
Straße 87. / 


Tagungen und Wettbewerbe 


Die Internationale Sommerakademie des Mozarteums 
Salzburg führt vom 15. Juli bis 29. August unter der 
Leitung von Bernhard Paumgartner und Eberhard 
Preussner Kurse im Dirigieren (Erich Leinsdorf, Ger= 
hard Wimberger, Fritz Kramer, Herbert von Karajan, 
Dimitri Mitropoulos) und Orchesterspiel (Erich Leins= 
dorf) durch. Das Opernstudio steht unter der Gesamt= 
leitung von Bernhard Paumgartner und der musikali= 
schen Leitung von Alexander Paulmüller. Die stimm= 
liche Ausbildung liegt in Händen von Robert Wag- 
ner, Günther Fleckenstein, Robert Kuppelwieser, Paula 
Lindberg. Kurse für Masken= und Kostümbildner und 
für Bühnenbild leitet Günther Fleckenstein, für Sprech= 
erziehung ist Paula Lindberg verantwortlich. Hanns 
Jelinek gibt Kurse in Komposition. Außerdem werden 
Instrumentalkurse, Gesangskurse, Kurse für Gym= 
nastik und Rhythmik sowie praktische Übungen im 
Tonstudio angekündigt. Anmeldungen sind bis ı. Juli 
an das Sekretariat der Sommerakademie Salzburg, 
Schwarzstraße 26, zu richten. 


‚, Die Heidenheimer Arbeitstage für Neue Kirchenmusik 
werden dieses Jahr vom 73. bis 10. August unter der 
Leitung von Helmut Bornefeld und Siegfried Reda 
veranstaltet, Die Arbeitstage, die zum dreizehnten 
Male stattfinden, führen mit Chor= und Kantorei=- 
arbeit, Orgelstudio, Band= und Plattenbeispielen und 
Aussprache in die Kirchenmusik ein. Die Tage werden 
mit einem Orgelkonzert und einer Geistlichen Abend-= 
musik abgeschlossen. Auskunft und Anmeldekarten 
durch die Geschäftsstelle Heidenheim-Brenz, Kirchen= 
straße 11. 


Vom 18. August bis 18. September werden am Kon-= 
servatorium „Benedetto Marcello” in Venedig unter 
dem Namen „Vacanze Musicali” internationale Kurse 
für Musik abgehalten. Themen der „Musikferien 1959” 
sind: „Die italienische Musik im 16., 17., 18. und 19 
Jahrhundert” — „Das italienische Melodrama”“ — „Die 
moderne und zeitgenössische italienische Musik“. Die 
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Beteiligung ist jungen Italienern und Ausländern vor= 
behalten, die bereits ein Diplom einer Musikhoch= 
schule oder einer Akademie erworben haben oder in 
höheren Semestern studieren. Nähere Auskünfte so= 
wie Programm und Anmeldeformulare sind erhältlich 
bei der Segreteria delle „Vacanze Musicali“” — Con= 
servatorio „Benedetto Marcello“ — Venezia, Palazzo 
Pisani, Campo Santo Stefano. 


Vom 16. bis 21. Februar 1960 wird in Warschau der 
erste internationale musikwissenschaftliche Kongreß 
„Frederic Chopin“ stattfinden. Anmeldung muß bis 
zum ı. Dezember 1959 erfolgt sein an’ die Section 
de Musicologie du Comit& de I’Annee Chopin 1969, 
Varsovie, Okölnik ı, Societe Frederic Chopin. An= 
schließend, vom 22. Februar bis zum 13. März 1960 
wird in Warschau ein Chopin-Klavierwettbewerb 
stattfinden. Pianisten aller Nationalitäten im Alter von 
16 bis 30 Jahren (geboren zwischen dem 22. 2. 1930 
und dem 22. 2. 1944) steht die Teilnahme offen. An= 
meldung muß bis zum 17. Oktober 1959 an die obige 
Adresse erfolgt sein. 
Vom 5. bis 9. September 1959 wird in 's=Hertogen- 
bosch (Niederlande) der 6. Internationale Vokalisten= 
wettbewerb abgehalten werden. Die Teilnahme an 
dem Wettbewerb steht offen für junge Sänger und 
Sängerinnen, die nach dem 31. Dezember 1925 geboren 
sind. Schüler von Konservatorien können sich nur 
beteiligen mit Genehmigung des Direktors ihres Kon= 
servatoriums. Anmeldung bis zum ı. August 1959 
beim Sekretariat des Wettbewerbs, Rathaus ’s-Her- 
togenbusch. 


Vom 8. bis 13. Oktober findet in Toulouse der VI. In= 
ternationale Sängerwettbewerb statt. Die Teilnahme 
steht jungen Sängern und Sängerinnen jeder Natio- 
nalität im Alter von +8 bis-30 Jahren frei. Näheres 
teilt das Secretariat du Concours International de 
Chant, Donjon du Capitole, Toulouse (Frankreich) 
mit, . 

Einen Kunstpreis in Höhe von 5000 DM hat die 
Regierung des Saarlandes gestiftet. Er wird am 31. Mai, 
dem Geburtstag Joseph Haydns an einen saarländi= 
schen Komponisten vergeben. Später soll er abwech= 
selnd einem Musiker, bildenden Künstler und Schrift= 
steller verliehen werden. 


Zum Andenken an den Komponisten und Musik= 
dozenten Ettore Pozzoli hat die italienische Stadt 
Seregno (Pozzolis Heimat) einen Internationalen Kla= 
vierwettbewerb „Ettore Pozzoli” ausgeschrieben. 


Die Stadt Braunschweig wird in diesem Jahr von ihren 
fünf Kunstpreisen nur den Ludwig=Spohr-Preis zur 
Förderung zeitgenössischen. Muiskschaffens verleihen. 
Dafür sind im Spohr=Jahr, das die Stadt Braunschweig 
anläßlich der 175. Wiederkehr des Geburtstages und 
der 100. Wiederkehr des Todestages von Ludwig Spohr 
veranstaltet, besondere Feierlichkeiten vorgesehen. 


Bühne 


‚Hans Werner Henzes neue Oper „Prinz von Hom-= 
burg“ ist für Mai 1960 als Uraufführung an der Ham= 
burgischen Staatsoper geplant. Regie führt Lucchino 
Visconti, die musikalische Leitung hat Leopold Ludwig. 


Am Badischen Staatstheater Karlsruhe wird Anfang 
Mai das ‚Ballett „Die Rückkehr des Don Juan“ von 
Dominic Argenton uraufgeführt werden. Die Choreo= 
graphie hat Ladislaus Häusler. 


Zur Feier des 80. Geburtstages von Professor Joseph 
Haas wird am 10. Mai am Staatstheater Kassel „Die 
Hochzeit des Jobs“ zur Aufführung kommen. Die 
musikalische Leitung hat Willy Kraus, Regie führt 
Hans=Georg Rudolph. 


Das neue Haus des Stadttheaters Gelsenkirchen wird 
im Dezember mit „Tannhäuser” eröffnet werden. Als 
neuer Ballettmeister wurde Boris Pilato, bisher in 
Lübeck tätig, berufen. t 


Für den 20. November plant die Bayerische Staatsoper 
München die bühnenmäßige Uraufführung von Janä- 
Ceks „Die Ausflüge des Herrn Broü& in einer neuen 
Fassung von Karlheinz Gutheim. 


r 


Kunst und Künstler 


Zum neuen Intendanten in Lübeck wurde der Spiel= 
leiter des Wuppertaler Theaters, Arno Wüstenhöfer, 
gewählt. 

‚ Walter Oberer, seit kurzem Direktor des Luzerner 
Stadttheaters, wird von der Saison 1960/61 an die Lei- 
tung des Berner Stadttheaters übernehmen. 


Andre Cluytens soll von der nächsten Spielzeit an für 
längere Zeit an die Wiener Staatsoper verpflichtet 
werden. 


Peter Maag ist als Chefdirigent an die Niederlän- 
dische Oper nach Amsterdam berufen worden, 

Kurt Brass, der künstlerische Leiter der Nordwest- 
deutschen Philharmonie in Herford, wurde zum Gene= 
ralmusikdirektor ernannt. Sein Vertrag wurde bis zum 
30. September 1961 verlängert. 


Der Musikwissenschaftler Prof. Helmut Riethmüller 
wurde zum Leiter der Hauptabteilung Musik im Hör= 
funk des Bayerischen Rundfunks berufen. Riethmüller 
war bereits an den Rundfunkstationen Köln und Ber= 
lin tätig. 1947 erhielt er einen Lehrauftrag an die 
Musikhochschule Weimar, den er jedoch aus politi= 
schen Gründen aufgeben mußte. 


Zum neuen Präsidenten der Internationalen Födera= 
tion der Jeunesses Musicales wurde Fritz Büchtger auf 
dem 14. Weltkongreß der Jeunesses Musicales ge= 
wählt. Der nächste Weltkongreß soll 1960 in Deutsch=- 
land, wahrscheinlich in Berlin, stattfinden. 


Kurt Herford, der stellvertretende Direktor der Städti= 
schen Musikhochschule Braunschweig und Leiter der 
Klavierklasse der Schule, ist als Direktor der Musik= 
akademie Kassel berufen worden. Der 4ojährige Pia= 
nist wird seinen Posten Anfang Mai antreten. 


Max Brod vollendet am 27.-Mai in Tel Aviv, wo er als 
Dramaturg und Musikkritiker tätig ist, das 75. Le= 
bensjahr. Der israelische Dichter und Komponist 
gehörte mit Kafka, Rilke und Werfel der „Prager 
Schule“ an. Bis 1939 lebte er als Musik= und Theater= 
kritiker in Prag. Bedeutsam wurde sein Eintreten für 
Janätek. Er übertrug dessen „Jenufa” ins Deutsche 
(1917) und verfaßte eine Biographie des Komponisten. 
Sein eigenes kompositorisches Schaffen umfaßt vor 
allem Lieder; bekannt ist sein „Requiem Hebraicum” 
(1950). . 

Bruno Helberger vollendet in diesen Tagen das 75. 
Lebensjähr. Ursprünglich Pianist und Organist, wid= 
mete er seine ganze Kraft dem Bau eines elektro-= 
nischen Instrumentes — „Heliphon” genannt —, das 
aus 17 ooo Einzelteilen zusammengesetzt ist. Töne und 
Akkorde lassen sich im Erklingen modifizieren. Vor= 
erst existiert nur ein Instrument dieser Bauart. 

Am 25. Mai begeht Professor Dr. Hans Joachim Moser 
seinen 70. Geburtstag. Er gehört zu den Senioren der 
deutschen Musikwissenschaft und ist in vielfältiger 
Weise hervorgetreten: als Musikhistoriker, Schrift- 
steller, Pädagoge und Sänger. Seit 1950 leitet er das 
Städtische Konservatorium in Berlin. va 
Am 5. Mai feiert Dr. Kaspar Roeseling seinen 65. Ge= 
burtstag. Als Komponist hat er sich vor allem auf dem 
Gebiet der geistlichen Chormusik einen Namen ge= 
macht. Sein Hauptinteresse galt von jeher der Päd- 
agogik. Seit 1952 wirkt er all Lektor für Musiktheorie 
an der Universität Köln. 


Generalmusikdirektor Philipp Wüst begeht am 3. Mai 
seinen 65. Geburtstag. Von 1933 bis 1936 als GMD 
am Nationaltheater Mannheim tätig, kam er später 
als Operndirektor nach Breslau. Seit 1946 bekleidet 
er das Amt eines GMD in Saarbrücken, 


Am 22. Mai vollendet Professor Dr. Eberhard Preuss- 
ner, langjähriger Direktor der Musikhochschule Mo= 
zarteum Salzburg, das 60. Lebensjahr. Preussner wurde 
kurz nach Beendigung seiner Studien Schriftleiter der 
Berliner Zeitschrift „Die Musik” und gab später die 


«„Musikpflege” heraus. Seit 1945 leitet er die Inter- 


nationale Sommerakademie Mozarteum und das Se= 
minar für Musikerzieher in Salzburg. Preussner ist 
bekannt als Verfasser einer „Musikgeschichte des 
Abendlandes” (1951) und als Herausgeber der „Musi= 
kalischen Reisen des Herrn von Uffenbach” (1949). 


\ 


Konzert 


Eugen Jochum wird im Herbst in Südamerika bei 
Händel= und Haydn-Festivals dirigieren. 


Herbert Ahlendorf, Leiter der ‚Dirigentenklasse des 
Berliner Städt. Konservatoriums, bringt im Juli in 
einem Konzert mit dem Berliner Philharmonischen 
Orchester Werke von Hindemith, Beethoven und 
Tschaikowsky zur Aufführung. 


Rundfunk 


Im Westdeutschen Rundfunk Köln werden am 6. Mai 
„Vier Gedichte von Stefan George” in der Vertonung 
durch Michael Gielen uraufgeführt. 


Hertha Töpper und das von Hermann Scherchen 
geleitete Symphonieorchester des Bayerischen Rund= 
funks bringen am 11. Mai im Bayerischen Rundfunk 
die 1. Sinfonie von Karl Amadeus Hartmann für Alt= 
stimme und großes Orchester. Unter Hans Rosbauds 
Leitung erklingen anschließend Wolfgang Fortners 
„Impromptus für Orchester“, die im Auftrag des Sid= 
westfunks für die Donaueschinger Musiktage 1958 
geschrieben wurden. Es spielt das Südwestfunk- 
orchester, 


Verschiedenes 


In Anwesenheit von Bundespräsident Theodor Heuss 
ist ein Kuratorium des Vereins der Freunde der Ruhr- 
festspiele gegründet worden, dessen wesentliche Auf= 
gabe es sein soll, ein eigenes Festspielhaus zu bauen. 
Die Ruhrfestspiele werden vom DGB und der Stadt 
Recklingshausen getragen. Zur Erstellung des Baues 
rechnet man mit einer Bauzeit von drei Jahren und 
einem Kostenaufwand von 16 Millionen DM. 


Heinrich Strobel arbeitet an einer neuen deutschen Fas= 
sung der Oper „Carmen“, die er an Hand von Bizets 
Aufzeichnungen vornimmt. Durch die Umarbeitung soll 
das Werk seinen ursprünglichen Charakter als Opera 
comique wiedererhalten. Eine musikalische Über= 
raschung ist das neuaufgefundene dreistrophige 
Couplet des Sergeanten Morales zu Beginn der Oper, 
das von einer Pantomime begleitet wird. 

„Amerika ist ganz anders” heißt ein abendfüllender 
Kulturfilm, für den Joachim Ernst Berendt, der Jazz= 
referent des Südwestfunks, die Musik zusammen= 
gestellt hat. Dies ist der erste abendfüllende Film in 
Deutschland, an desen Musik der Jazz einen über= 
wiegenden Anteil hat. 

Die Möckelsche Werkstatt: für Geigenbau.in Berlin 
feiert in diesen Tagen ihr gojähriges Bestehen. Otto 
Möckel, der die Werkstatt von seinem Vater über= 
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nahm, gab neben seiner ‚praktischen Tätigkeit von 
1925 bis 1929 die Fachzeitschrift „Die Geige“ heraus. 
Sein Buch „Die Kunst des Geigenbaues” (1930) gilt 
als grundlegend. Der jetzige Leiter der Werkstatt, 


Curt Jung, beging am ı8. April seinen 60. Geburtstag. 


RÜCKSCHAU 


Festwochen, Wettbewerbe 


Zum 150. Geburtstag von Felix Mendelssohn-Bartholdy 
veranstaltete der Rat der Stadt Leipzig vom ı. bis 
8. Februar eine Festwoche mit einer Festsitzung und 
Konzerten des Gewandhausorchesters, des Rundfunk-= 
sinfonieorchesters und Rundfunkchors, dem Orchester 
der Hochschule für Musik sowie mehreren Kammer= 
musikvereinigungen und Solisten. 

Bei dem Wettbewerb der „Societa Italiana Musica 
Contemporanea“ erhielt Invar Lidholm einen ersten 


"Preis für das Werk „Skaldens Natt”, Bernd Alois 


Zimmermann für das Werk „Omnia tempus habent”. 
Ein zweiter Preis wurde an Bo Nilsson für das Werk 
„Ein irrender Sohn” vergeben. 


Bühne 


Das Ballett des Staatstheaters Braunschweig brachte 
das neue Werk von Marcel Mihalovici „Alternamenti“ 
zur Uraufführung. Choreographin war Gertrud Pichl, 
Rolf Händel gestaltete die Hauptpartie. 


Die Oper „Tilman Riemenschneider“ des österreichi=- 
schen Komponisten Casimir von Paszthory hat bei 
ihrer Uraufführung im Basler Stadttheater am 4. März 
einen Achtungserfolg davongetragen. 


Händels Oper „Alexander“, die 1726 in London urauf= 
geführt, jedoch nie an deutschen Bühnen gespielt 
wurde, ist in einer Bearbeitung von Jürgen Beythien 
und Eberhard Sprink in Dresden für Deutschland ur= 
aufgeführt worden. 


Die Premiere des Werkes „Romeo und Julia” von 
Heinrich Sutermeister ist am Mecklenburgischen 
Staatstheater Schwerin unter Leitung von General- 
musikdirektor Kurt Masur und in der Gastregie von 
E. F. Vokalek (Bühnen der Stadt Olmütz/CSR) ge= 
geben worden. 


Einen Bartök=Abend veranstalteten die Wuppertaler 
Bühnen am 26. April im Wuppertaler Opernhaus. 
Unter der musikalischen Leitung von Hans Georg 
Ratjen und in der Inszenierung von Georg Reinhardt 
wurde „Herzog Blaubarts Burg“ gegeben. Das Ballett 
von Erich Walter und Heinrich Wendel nach Bartöks 
Konzert für Orchester, 1943, wurde musikalisch ge= 
leitet von Christian Vöchting. 

An der New Yorker Metropolitan Opera wurde ein 
Ballett nach den „Vier letzten Liedern“ von Richard 
Strauss zum ersten Male aufgeführt. Die Choreo- 
graphie schuf Anthony Tudor, der der Tanzfolge den 


Ei „Hail and Farewell” (Viel Glück und Lebewohl) 
gab. 


Unter der Leitung von Erich Riede führten Sänger des 
Bayreuther Ensembles in Toulouse „Tristan und Isolde” 
auf. (Martha Mödl, Rita Gorr, Ludwig Suthaus, 
Josef Greindl, Gustav Neidlinger.) Es spielte das 
Städtische Orchester Toulouse. 


In den Spielplan der Leipziger Städtischen Oper wurde 
„Der Revisor“ von Werner Egk aufgenommen. 


Kunst und Künstler 


Am 26. April vollendete der österreichische Musik= 
wissenschaftler Karl Geiringer das 60. Lebensjahr. Er 
wirkt seit 1941 als Ordinarius an der Universität 
Boston (Massachusetts) und hat sich durch zahlreiche 
Veröffentlichungen und als Herausgeber älterer Musik 
einen Namen gemacht. Sein besonderes Interesse gilt 
Joseph Haydn, Johannes Brahms und dem Gebiet der 
Musikinstrumentenkunde. 


Seinen 60. Geburtstag beging der gefeierte Helden- 
tenor Franz Völker. Er wirkte lange Jahre an der 
Staatsoper Berlin, in Bayreuth und in Salzburg und 
ist heute als Gesangspädagoge an der Stuttgarter 
Hochschule für Musik tätig. 


Das Berliner Barocktrio (Gunhild Stappenbeck, Cem= 
balo; Herbert Wonneberger, Fagott; Helmut Schlövogt, 
Oboe) wurde eingeladen, in der kommenden Saison 
in Beirut, Amman und Kairo zu konzertieren. Im An= 
schluß an eine Sendung im Radio Oslo wird das Trio 
eine Konzertreise durch Skandinavien antreten. Das 
Berliner Barocktrio setzt sich besonders für zeitgenös= 
sische Musik ein. 


Konzert 


Rolf Liebermanns Capriccio für Solosopran und Solo= 
violine, ein Auftragswerk der „Fondation Lamoureux”, 
hat unter der Leitung von Igor Markevitch, mit Irm= 
gard Seefried und Wolfgang Schneiderhan als Solisten, 
am ı. März in Paris einen großen Erfolg erzielt. 


In Wiesbaden kam der „Sinfonische Prolog“ von 
Harald Genzmer zur Uraufführung. Das Werk, im 
Auftrag der deutschen Sektion der „Lions Internatio= 
nal“ für den Festakt der Europatagung geschrieben, 
wurde unter Leitung von Ludwig Kaufmann vom 
Städtischen Sinfonieorchester Wiesbaden gespielt. 


Dietrich Fischer-Dieskau beendete soeben seine 
Europa=Tournee, in deren Rahmen er Liederabende in 
Paris, Brüssel, London, Kopenhagen, Stockholm, Genf 
und Wien gab. Mit Ernest Ansermet und dem Orche= 
ster de la Suisse Romande sang Dietrich Fischer= 
Dieskau Beethoven und Mahler in Lausanne und Genf. 


Gustav König dirigierte zwei Abonnementskonzerte 
des Belgischen National-Orchesters im Palais Des 
Beaux Arts in Brüssel. Mit Werken von Beethoven, 
Rossini, Richard Strauss und Bartök konnte er den 
vorjährigen Erfolg seines Konzertes in Brüssel mit 
dem Staatlichen Radio-Symphonie-Orchester erneut 
bestätigen. 


Otto A. Graef (Nürnberg-Frankfurt) konzertierte als 
Partner der Geiger Vasa Prihoda, Tibor Varga, Sieg= 
fried Borries, Saschko Gawriloff, Johannes Brüning 
und Wolfgang Marschner und der Cellisten Eleftherios 
Papastavro und Hermann von Beckerath in west= 
deutschen und österreichischen Städten. Siegfried 
Borries und Otto A. Graef haben die 3. Violinsonate 
a-Moll von Robert Schumann beim Hessischen und 
beim Bayerischen Rundfunk erstmalig gespielt. 


Francis Poulencs „Stabat mater“ wurde vom Städti= 
schen Musikverein Rheydt für Westdeutschland erst= 
aufgeführt. Mitwirkende waren die norwegische So= 
pranistin Ingrid Bjoner (Wuppertal) und das Städ- 
tische Orchester Remscheid. 


| Goldklang-Blockflöten in Ton und Ansprache immer hervorragend. 


Nachweis von Fachgeschäften durch Heinrich Gill, Bubenreuth bei Erlangen 
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Zum Gedächtnis 


Eduard van Beinum, der langjährige gefeierte Leiter 
des Amsterdamer Concertgebouw-Orchesters, erlitt am 
13. April während einer Probe einen Herzschlag. 
1900 in Arnheim geboren, wirkte er nach Beendigung 
seiner Studien am Konservatorium in Amsterdam als 
Dirigent der Orchestervereinigung von Haarlem. Vom 
Jahre 1931 an leitete er das Concertgebouw-Orchester 
— zunächst gemeinsam mit W. Mengelberg und Br. 
Walter — und wurde 1945 zum Chefdirigenten er- 
nannt. Seit 1956 leitete er zeitweise die Philharmo= 
niker von Los Angeles. Sein besonderer Einsatz galt 
Bruckner, Mahler und dem zeitgenössischen Schaffen. 


Am 25. Februar verschied in England der amerika= 
nische Pianist, Komponist, Musikpädagoge und =theo- 
retiker Gustave L. Becker im Alter von 97 Jahren. Be- 
reits mit 11 Jahren trat er zum ersten Male als Kon= 
zertpianist hervor. Sein letztes Konzert gab er mit 
94 Jahren am New=Yorker städtischen Rundfunk-= 
sender. Becker war berühmt für seine Kunst des Im- 
provisierens und für sein Chopin-Spiel. In Berlin traf 
er mit Jospeh Joachim und Johannes Brahms zusam= 


- men. Er war einer der führenden Klavierlehrer des 


Staates New York. Vorlesungen hielt er an den Uni= 
versitäten Columbia und Yale und leitete lange Zeit 
die „Amerikanische fortschrittliche Pianoschule“ in 
Jersey City. Seine Kompositionen gehören dem musi= 
kalischen Impressionismus an. 


Wie erst jetzt bekannt wird, starb in New York im 
Alter von 84 Jahren der bekannte Dirigent Dr. Ernst 
Koch. Er war Schüler von Felix Mottl und hat sich vor 


allem für das Werk Richard Wagners eingesetzt. 


Musikdirektor Ottomar Güntzel starb am 2. April im 
Alter von 78 Jahren in Meiningen. Sein Einsatz galt 
lange Jahre dem Deutschen Sängerbund. 1943 wurde 
er zum Direktor des Max=Reger=Archivs in Meiningen 
ernannt und hat sich als Herausgeber der Festschrift 
zum 80. Geburtstag von Max Reger (1953) einen 
Namen gemacht. 


In Tübingen starb am 13. April Kammersänger Pro= 
fessor Theodor Scheidl im Alter von 78 Jahren. Der 
gebürtige Wiener, ein bedeutender Heldenbariton, 
wirkte in Stuttgart, Berlin und Bayreuth und war 
lange Jahre als Gesangspädagoge an der Münchener 
Musikhochschule tätig. 


In Donaueschingen starb im April im Alter von 
63 Jahren Max Egon Prinz zu Fürstenberg. Seit 1920 
leitete er die Fürstenbergischen Institute für Kunst 
und Wissenschaft in Donaueschingen. Wir verdanken 
es seiner Initiative, wenn die „Donaueschinger Tage 
für zeitgenössische Musik” 1950 erneut in den Blick= 
punkt des allgemeinen Interesses traten. Sein Einsatz 
für „Neue Musik“ war beispielhaft und wird un= 
vergessen bleiben. 


Am ı7. April starb im Alter von 77 Jahren Barbara 
Kemp=von Schillings. Sie war eine hochdramatische 
Sängerin großen Formats. Ihre Kundry, ihre Salome 
werden unvergessen sein. Die Oper „Mona Lisa“ ihres 
Gatten, Max von Schillings, wurde nicht zuletzt durch 
sie zum Welterfolg. 


Der österreichische Komponist Eric Zeisl starb in Los 
Angeles im Alter von 53 Jahren. Er war Schüler der 
Wiener Musikakademie. Sein Orchesterwerk „Res 
quiem” trug ihm 1934 den Österreichischen Staatspreis 


‘für Musik ein und machte ihn auch außerhalb seines 


Landes bekannt. 


In Lausanne ist achtundvierzigjährig am 17. März 1959 
der Komponist Raffaele d’Alessandro gestorben. 
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GAS GRIESINGER 


Biographische Notizen 
über Joseph Haydn 


Mit einem Nachwort und Anmerkungen neu heraus= 
; gegeben von 


Dr. Franz Grasberger 


80 Seiten, ı Tafelbild und Notenbeispiele, 
Pappband in Biacethat-Umschlag - DM 3,20 


Die kleine Arbeit Griesingers, die seit ihrem Erschei= 
nen im Jahre 1810 nicht mehr aufgelegt worden ist, 
bildet die Grundlage der Haydn=Forschung bis auf 
den heutigen Tag. Der Zeitgenosse und Freund 
Haydns stellt naturgemäß das Biographische in den 
Mittelpunkt seiner Schrift, bringt aber auch wichtige 
Einzelheiten über Haydns Charakter und künstle= 
rische Ansichten. In bewußter Abkehr von anek= 
dotischem Klatsch sucht dieser erste Haydn=Biograph 
die reine Wahrheit, veröffentlicht aber gleichzeitig 
viel Unterhaltsames. Dadurch entsteht ein überaus 
lebendiges Bild, dessen Farben auch heute, nach über 
140 Jahren, unverblaßt erhalten sind. Die Anmer= 
kungen des Herausgebers, der leichteren Lesbarkeit 
wegen am Schluß des Bändchens zusammengefaßt, 
geben die notwendigen Erläuterungen vom Blick= 
punkt der modernen Haydn=Forschung. 


VERLAG PAUL KALTSCHMID 


Ab 15. Mai 1959 
liefern wir aus: 


MUSICA VIVA 


Mit einem Geleitwort von IGOR STRAWINSKY 


Herausgegeben von K. H. RurpeL - 232 Seiten 
100 Seiten Textbeiträge von INGEBORG BACHMANN 
über »Musik und Dichtung«, WOLFGANG FORTNER 
»Zur Frage der Interpretation Neuer Musik«, 
_ WERNER HAFTMANN über »Neue Musik und 
moderne Malerei«, KARL AMADEUS HARTMANN 
»Warum ist Neue Musik so schwer zu hören?« 
und K. H. Rurper »Chronik der Musica 
Viva« : 120 Kunstdrucktafeln mit 203 Ab- 
bildungen sowie 12 farbigen Reproduk- 
tionen nach Plakaten von Prof. HELMUT 
Jürgens - Format des repräsentativ aus- 
gestatteten Werkes: 21X24cm - In Ganz- 
leinen gebunden, mit farbigem Schutz- 


umschlag und Schuber DM 24.80 
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BÜCHER UND NOTEN 


Ein Lexikon der Neuen Musik 


Fred K. Prieberg: „Lexikon der Neuen Musik“. (Ver- 
lag Karl Alber, Freiburg, XII und 496 $., 20 Bild= 
tafeln und viele Ilustrationen, 1958, DM 29,50.) 


Durch unkonventionelle, lesbare und lebendige Dar= 
stellung von Problemen der Neuen Musik hat sich 
Fred K. Prieberg einen Namen gemacht. Dieses Lexi=- 
kon ist ein brauchbares, umfassendes Buch, das 
weniger zum Nachschlagen als zum Lesen reizt, das 
durch Sachkenntnis und subjektive Darstellung für 
sich einnimmt, weil es frei ist von doktrinärer Ein= 
seitigkeit und trockener Systematik. 


Ungewöhnlich und oft unproportioniert ist die lexi= 
kalische Behandlung der Musiker von Debussy bis 
zur seriellen Musik, von Armstrong zur Elektronik. 
Von Europa geht der Blick nach Ost und West. Prie= 
bergs Sicht regt an, den Fakten und Problemen weiter 
nachzugehen. Dafür bietet er verschiedene Möglich= 
keiten, weil er den Stoff eigenwillig aufgliedert und 
häufig verstreut bearbeitet, „wie es Gelegenheit oder 
Notwendigkeit geboten”. Skrijabin, Stephan oder 
Stockhausen wird man vergeblich unter eigenem Ar= 
tikel suchen. Da hilft der ausführliche, nicht immer 
praktische Index (29 Seiten mit je drei Spalten!), in 
dem in buntem Nebeneinander etwa 34 Universitäten 
oder 50 nicht gerade immer bedeutsame Konservato= 
rien und nationale Volksliedtypen verzeichnet sind; 
er enthält außer Personen und Schlagworten auch 
Textvorwürfe (Oper oder Kantate), die von verschie= 
denen Komponisten verwendet sind. Dazu kommen 
Hinweise auf weiter ausholende Sachartikel über stili= 
stische und geistige Strömungen: Expressionismus und 
Elektronik, Polytonalität und exotische Einflüsse, Film= 
musik, Funkoper und Gebrauchsmusik, Impressionis= 
mus oder Jazz. Das Material ist mit hübschen Schlag= 
lichtern (Ondes Martenot für die Bühnenmusik in 
den Folies Bergeres) knapp, sachlich und übersichtlich 
verarbeitet, wie etwa an der „Kulturpolitik“ der Wech= 


G. A. TRUMPFF 


selbalg der Anschauungen in Ost und West, in totali= 
tären und demokratischen Staatsformen beleuchtet 
wird. 

Bilder und Noten, Autographen und Karikaturen, tref= 
fende und überholte Kritiken haben dokumentarischen 
Wert. Bei wichtigen Werken wird die Besetzung Anlaß 
zu speziellen Untersuchungen. Nie wird ein Urteil 
präjudiziert. Priebergs Kenntnis des Materials, sein 
Sinn für die Zusammenhänge dienen, auch wenn der 
Leser ihm nicht zustimmen wird, der Information und 
der detaillierten, oft anekdotisch gewürzten Dar= 
stellung. 


Arnold Schönberg: Fünfzehn Gedichte aus „Das Buch 
der hängenden Gärten” von Stefan George für Kla= 
vier und Gesang. Mit einem Nachwort von Theodor 
W. Adorno. (Insel-Bücherei. 1959. 83 S., DM 2,50) 


Die strenge Form der Verse aus dem „Buch der hän= 
genden Gärten” überführt Schönberg in seinem Lieder= 
zyklus (1908, op. 15) in ein expressives Melos. Es ist 
zu einem Werk der Entscheidung geworden, der Ent= 
scheidung gegen jede tonale Bindung, Markstein auf 
dem Weg zu einem neuen Kompositionsstil. Nie zuvor 
gehörte Klangwirkungen, eine neuartige, thematisch 
oft eng verzahnte Verdichtung von Gesang und Kla= 
vierpart machen diese Lieder ähnlich bedeutsam wie 
Beethovens Liederzyklus „An die ferne Geliebte“ oder 
Schuberts „Winterreise”. Die Wechselwirkung von 
Dichtung und Musik reicht hier jedoch in tiefere 
seelische Spannungen. Daß die Insel-Bücherei dieses 
epochemachende Werk in einer typographisch und 
drucktechnisch so gepflegten, übersichtlichen Ausgabe 
(Peter-Presse, Darmstadt) herausbrachte und damit 
eine eingehende Auseinandersetzung wiederum er= 
möglicht, wird jeder Musiker, jeder Musikfreund, der 
sich mit dieser Komposition beschäftigen möchte, 


ARNOLD SCHOENBERG 


Modezne Dsalmen Herausgegeben von Rudolf Kolisch 


Die »Modernen Psalmen«, alttestamentarische Gedanken, gelegentlich mit emo- 
tioneller Färbung, sind das Werk Schoenbergs, an dem er bis zu seinem letzten 


Tage arbeitete. Die gesamten Texte der Psalmen sind im Faksimiledruck wieder- 


gegeben. 


3 Hefte in einer Mappe - DM 48,— 
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dankbar begrüßen, zumal Adornos kluges, konzen- 
triertes Nachwort ihren eigentümlichen ' Charakter, 
ihre Wesenszüge ergründet. Diese ausgezeichnete, 
verdienstvolle Ausgabe sollte den Verlag ermutigen, 
weitere musikalische Werke von solch besonderem 
Gewicht dieser Reihe einzufügen. : G.A. Trumpf 


„Musik in der Medizin. Beiträge zur Musiktherapie.” 
Herausgegeben von Dr. med. H.R. Teirich (Gustav- 
Fischer-Verlag, Stuttgart, 1958. 193 $., 8 Abb,, 
DM 22,—). 


Wie einer Arbeit von Illing und Benedict in diesem 
Buch über „Entwicklung und Stand der amerikanischen 
Musiktherapie” zu entnehmen ist, erfreut sich die 
Musiktherapie in Amerika großer Beliebtheit, Dies 
besonders durch den Einfluß der „National Association 
for Music Therapy”, die 1950 gegründet wurde und 


bemüht ist, diese Behandlungsmethode durch Schaf 


fung besonderer Qualifikationen und Ausbildungs= 
stätten, durch Veröffentlichungen und Kongresse zu 
fördern. Die Mitgliedschaft können „nicht nur Ärzte, 
Psychologen, Musiklehrer, Musiktherapeuten und 
=studenten, sondern alle Personen erwerben, die daran 
interessiert sind, das Werk zu unterstützen“. 


Auch die Mitarbeiter, 18 an der Zahl, an dem vor- 
liegenden Sammelwerk gehören den verschiedensten 
Berufen an. Das Buch soll, wie der Herausgeber in 
dem Vorwort schreibt, zeigen, daß einige Grundlagen 
der Musiktherapie bereits erarbeitet sind, deren sich 
praktische Ärzte, Psychiater, Psychologen, Heilpäd- 
agogen und u.U. auch die ärztlichen Hilfsberufe sollen 
bedienen können. Wenn man, wie der Herausgeber, 
Musik als psychosomatisches Medikament betrachtet, 
so mag dies bei Veränderungen von Gemütslagen 
eine gewisse Berechtigung haben. Der Referent möchte 
in diesem Zusammenhang an das I. Buch Samuelis 
erinnern, wo es im 16. Kapitel heißt: „...Der Geist 
aber des Herrn wich von Saul und ein böser Geist 
vom Herrn machte ihn sehr unruhig. .... Wenn aber 
der Geist Gottes über Saul kam, so nahm David die 
Harfe und spielte mit seiner Hand; so erquickte sich 
Saul und es ward besser mit ihm und der böse Geist 
wich von ihm.” Diesem Gedanken nachzugehen und 
ihn bei geistig abnormen Menschen auf wissenschaft= 
licher Grundlage zur Anwendung zu bringen, er= 
scheint, wie aus verschiedenen Arbeiten, die das Buch 
enthält (Dreikurs: Musiktherapie bei psychotischen 
Kindern; König: Musiktherapie in der Heilpädagogik 
bei cerebral geschädigten Jugendlichen; Brunner-Orne: 
ihre Anwendung in der psychiatrischen Klinik), er= 
sichtlich ist, durchaus verdienstlich. Interessant sind 
auch (Tränkle: Über die anregende und entspannende 
Wirkung der Musik) die Ergebnisse elektromyogra= 
phischer Untersuchungen zur Messung von Span= 
nungsveränderungen unter dem Einfluß musikalischer 
Eindrücke, wie beim Anhören des 1. Brandenburgischen 
Konzerts, der Appassionata, aber auch von Jazz= 
Musik, Gegenüber der psychologischen Einwirkung 
musikalischen Geschehens dürften solche oder andere 
physiologische Veränderungen (Veränderungen von 
Blutdruck, Puls» und Atemfrequenz) doch nur eine 
untergeordnete Rolle von temporärer Bedeutung spie= 
len. Grote drückt sich deswegen in seinem Aufsatz: 
„Meinungen und Erfahrungen über Musiktherapie” 
recht vorsichtig in der Beantwortung der Frage aus, 
inwieweit man von der Musiktherapie als einer Me= 


thode zur Behandlung kranker Menschen sprechen 
dürfe. Es bleibt abzuwarten, ob Illing und Benedict 
recht behalten, wenn sie ihren Beitrag mit den Wor-= 
ten schließen: „Obwohl die Musiktherapie — und das 
liegt in der Natur der Sache — viele Freunde und wohl 
noch mehr Feinde hat, kann man sagen, daß sie ähn- 
liche ‚Wachstumsschmerzen’ zu erleben hat wie bei= 
spielsweise noch vor kurzer Zeit die Psychoanalyse.” 


Max Flesch-Thebesius 


Conrad Beck: Aeneas=Silvius-Symphonie für Orche-' 
ster (Verlag B. Schott’s Söhne, Mainz, 1959). 


Wie früher schon in seinem großen Miserere „Der Tod 
zu Basel“ hat Conrad Beck mit seiner Aeneas-Silvius= 
Symphonie, so genannt nach dem Gründer der Basler 
Universität (1459), abermals ein Werk der Geschichte 
Basels gewidmet. Ein Ausspruch des Aeneas Silvius 
— der Mensch kann sich durch hingebungsvolles Stus= 
dium aus seiner Niedrigkeit zum Sublimen erheben — 
gibt die idealistische Leitidee der Symphonie. Sie ist 
dreisätzig, besetzt für normales Symphonieorchester, 
und hat einen spirituellen, seltsam verhaltenen, da= 
bei, besonders durch sein erregtes Chroma, letzten 
Endes ekstatischen Charakter. Der erste Satz (ruhig, 
aber nicht zu langsam) beginnt mit einem weitgespon= 
nenen Klarinettensolo, das sowohl ornamentalen als 
auch ausdrucksbetonten Charakter hat und die wich= 
tigsten Baumaterialien für den Satz enthält. Der 
zweite Satz (leicht bewegt) beruht auf einem etwas 
zurückhaltenden Giguenrhythmus, der eine ausdrucks= 
volle Legatopartie im ?/sTakt umschließt. Der ge= 
wichtigste Teil der Symphonie ist der Schlußsatz, der 
aus einem Thema (ruhig und ausdrucksvoll) besteht, 
das in acht Charaktervariationen kunstvoll abgewan= 


delt wird. H. Schmidt=Garre 


Notenbeilage 


n 


Die beiden Sätze sind frühen Klaviersonaten von 
Joseph Haydn entnommen: Das Moderato aus den 
Sechs Sonatinen, die der Komponist zwischen seinem 
30. und 34. Lebensjahr komponiert hat. Die einfache 
Innigkeit seines Frühstils verbindet sich in diesen 
kleinen Formen mit künstlerischer Disziplin. Das Ans 
dante stammt aus den Sechs Sonaten, die Haydn dem 
Fürsten Nikolaus Esterhazy gewidmet hat. Sie sind 
1794 in Wien erschienen. Auch diese frühen Sonaten 
charakterisieren ihren Schöpfer; bis in die unschein= 
barsten Bildungen hinein sind Naturfrische, spiele= 
rische Lockerheit und Zucht der Form vereint. 
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DIE SCHALLPLATTE 


Kunst und Kitsch auf Schallplattenhüllen 


Vor Jahrzehnten, als die Schallplatte ein Handels= 
artikel wurde, begnügte man sich damit, das schwarze 
Wunder in einer schlichten Packpapierhülle zu ver= 
kaufen; darauf stand allenfalls der Name der Liefer- 
firma oder auch noch ein Hinweis auf weitere Ver= 
öffentlichungen. Das blieb so, bis etwa vor fünf Jah= 
ren die amerikanischen Firmen den Kontinent mit 
alten und neuen Langspielplatten zu erobern began= 
nen. Damals kamen die ersten bunten Plattenhüllen 
auf den deutschen Markt. Die Langspielplatte samt 
bunter Hülle kostete 32,— DM. Und da alles, was viel 
Farbe auflegt, zumindest auffällt, fanden diese teuren 
Platten mit ihren blanken Bildern das Interesse der 
Käufer. Die kommerziellen Zusammenhänge sind 
interessant; obwohl die meisten Namen der englischen 
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und amerikanischen Künstler und Orchester dem deut= 
schen Musikliebhaber kaum ein Begriff waren, fanden 
die farbig verpackten Auslandsschallplatten einen er= 
staunlichen Absatz. In ganz kurzer Zeit wandelte sich 
das Bild auf dem deutschen Schallplattenmarkt: 
Platten in farbkräftigen Hüllen wurden bevorzugt, 
wobei keineswegs eine Beziehung zwischen Bild und 
Musik verlangt wurde. In den deutschen Produktions= 
stätten begann ein eifriges „Umtaschen“. In kurzer 
Zeit war alles in bunte Hüllen gekleidet. Der Erfolg 
zeichnete sich schnell ab: je attraktiver und eigen= 
williger Bild und Farbe, desto größer die Aussicht auf 
Verkaufserfolg. 


Es versteht sich, daß die Unterhaltungsmusik und be= 
sonders die Jazz- und Tanzplatten am stärksten be= 
dacht wurden, weil die Käuferschicht solcher Musik 
nicht immer mit den Ohren, sondern auch mit den 
Augen kauft. Die Werbefachleute als beste Kenner 
menschlicher Schwächen und Angriffspunkte haben 
sich in den vergangenen Jahren viel Mühe gegeben, 
den Umsatz mit wirksamen Farbmitteln kräftig zu 
steigern. Wer die zahllosen Kataloge und Werbe= 
prospekte durchblättert, kann schnell erkennen, wie 
eng Kunst und Kitsch auf den Schallplattenhüllen 
beieinanderliegen. Vom sinnvollen Versuch, Bild und 
Musik einigermaßen in Einklang zu bringen, bis zum 
aufdringlichen Werbeeffekt ist der Weg nicht weit. 


Für den Musikkenner, der ein bestimmtes Werk 
sucht und von vornherein Vorstellungen von der tech= 
nischen und künstlerischen Qualität hat, vielleicht 
auch den Interpretationsstil der Aufnahme im voraus 
bestimmen kann, sind die Plattenhüllen von unter= 
geordneter Bedeutung. Es genügt ihm, wenn sie staub= 
dicht sind. Im übrigen erwartet er von den Produ= 
zenten Preisermäßigung, die nach seiner Meinung 
möglich wäre, wenn weniger äußerer Aufwand ge= 
trieben würde. Der Werbefachmann weiß das, und 
deshalb spart er an Aufwand, wenn es heißt, Gre= 
gorianik, frühe Mehrstimmigkeit und Ascappella= 
Werke zu verkaufen. Die musikalisch aufwendigen 
Veröffentlichungen der Archiv-Produktion (Deutsche 
Grammophon), das Alte Werk (Decca/Telefunken) 
und Les Gravures Illustres (His master’s voice) ver= 
zichten auf Bildumhüllungen. Lediglich Philips hat 
seiner glänzenden Serie Monumenta Italicae Musicae 
kunstvolle Abbildungen mitgegeben, die jedoch, wie 
ausdrücklich vermerkt wird, in keinem Zusammen= 
hang mit der übermittelten Musik stehen. Alle diese 
Platten sind mit sehr sorgfältigen, wissenschaftlich 
hochwertigen Erläuterungen versehen, so daß auch 
hier-im Sinne der Werbung Zugaben gemacht werden. 
Inzwischen hat sich manches gewandelt. Wurden 
jahrelang in Deutschland Importplatten verkauft, die 
zwar bunt bebildert waren, dafür aber ohne Rücksicht 
auf den deutschen Käufer Titel und Einführungstexte 
in englischer oder französischer Sprache beibehielten, 


so bringt man jetzt auf Grund bitterer Konkurrenz- 
erfahrungen deutsche Plattentexte. Erstaunlich, wie 
lange das gedauert hat! Noch im vergangenen Jahr 
erschienen zwei Plattenserien auf dem deutschen 
Markt, deren Einführungstexte aus dem Französischen 
ins Englische übersetzt waren. 


Wie es scheint, hat man allmählich begriffen, daß ein 
bedenkliches Absinken. in billigen Publikums- 
geschmack nicht von Dauer sein kann. Was dem ameri- 
kanischen Durchschnittskäufer recht und billig ist, 
interessiert vielleicht kaum den englischen, französi= 
schen oder deutschen. In erster Linie haben sich mit 
diesen Fragen die Graphiker zu beschäftigen, um 
deren Bildentwürfe es geht. Sie stehen den Werbe- 
experten gegenüber, die massive Forderungen an sie 
stellen. Die Kalkulation verlangt außerdem Berück= 
sichtigung. Was von vornherein schlecht verkauft wird, 
darf im äußeren Aufwand keine hohen Summen ver= 
schlingen. Dadurch kommt der Künstler oft in Be- 
drängnis. Trotzdem bietet sich einfallsreichen Graphi= 
kern ein weites und lohnendes Arbeitsfeld. Den dau= 
ernden Erfolg entscheidet der wirkliche Einfall. Wer 
sich damit begnügt, Beethovens Siebente Sinfonie mit 
dem Foto einer alten Gartenmauer zu illustrieren, auf 
der sich fünf weiße Täuberiche spreizen, der kann 
nicht verlangen, daß man ihm Einfallsreichtum zu= 
gesteht. Es fragt sich auch, ob es besonders eindrucks= 
voll ist, Schuberts Forellenquintett mit einem foto= 
grafierten Aquarium zu illustrieren oder auf der Hülle 
für Schumanns Cellokonzert eine bunt verkrautete 
Wiese abzubilden. Mit Kunst hat weder das eine noch 
das andere etwas zu tun. Da ist es schon besser, Fotos 
von Künstlern oder Szenenbilder aus Opern zu 
bringen; sie erheben nicht soviel Anspruch auf das 
eigenschöpferische Können der Graphiker. Wie zwei= 
felhaft es aber auch damit bestellt ist, zeigen viele 
Beispiele: die unähnliche Zeichnung Johannes Brahms’ 
auf der Philipsplatte A 01 244 L (Doppelkonzert), die 
sinnlose Abbildung von Jean Sibelius auf der Gram- 
mophonplatte LPE 17131 (Karelia=Suite). Völlig be= 
ziehungslos: der Mädchenkopf von Botticelli zu Wag= 
ners Tannhäuser-Ouvertüre, Venusberg-Musik, Sieg= 
frieds Rheinfahrt und Walkürenritt (RCA LM 2119=C). 
Was die Eisengitter von Schloß Schönbrunn mit Mo- 
zarts Exsultate, jubilate (Electrola E 60 044) zu tun 
haben oder das verzückt auf einem Sessel sich räkelnde 
junge Mädchen mit Liszts beiden Klavierkonzerten 
verbindet (Philips S 04 001), wird wohl Geheimnis 
des Graphikers bleiben. Auch der junge, in ein Barock= 
kostüm gesteckte Klarinettist, der Mozarts und We- 

- bers Konzerte vor einem dreiarmigen Kerzenleuchter 
zu blasen hat (Deutsche Grammophon LPEM 19 130), 
wird nicht jedermann gefallen. 


Wesentlich besser wirkt Carusos Selbstbildnis auf 
einer Sammelplatte (RCA LCT 1007=C), die eine Reihe 
von historischen Überspielungen bringt. Die graphisch 
reizvoll gelöste Zeichnung für Mozarts Schäferspiel 
„Bastien und Bastienne” (Electrola E 60 054) charak- 
terisiert durchaus das Werk. Zur Alpensinfonie von 
Richard Strauss ein Gebirgsgemälde von Hodler zu 
nehmen (D. Grammophon LPM 18 476) ist zutreffend. 
Die vier graphisch sehr gut gestalteten Anfangsnoten 
der Fünften von Beethoven (Decca LXT 2851) ver= 
mögen den musikalischen Sinn des Themas anzudeu- 
ten. Weniger glücklich ist die zeichnerische Vernied- 
lichung von Händels Feuerwerks= und Wassermusik 
bei Philips (Fontana 495 ooo/ı CE), weil sie trotz 
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aller Anstrengung den Sinn der Musik nicht trifft. 
Graphisch ansprechend dagegen das als zarter Kupfer> 
stich gebrachte Bild des Palais Rasumowsky in Wien 
für Beethovens Streichquartette op. 59 (D. Grammo= 
phon LPM 18 365/67) und die Verwendung des Ur= 
aufführungspregramms mit aufkopierten farbigen 


291 


Figurinen für die Kassette von Lortzings Oper „Zar 
und Zimmermann” (D. Grammophon 18 060/62 LPM). 
Auch die als Bewegungsstudie gefaßte Abbildung 
„Orpheus und Eurydike “von Gluck (D. Grammo- 
phon LPEM 19053) und die sehr gut gelungene Ver- 
bindung zweier Zeichnungen zu Wagners Lohengrin= 
und Tristan-Vorspiel (D. Grammophon LPE 17 080) 
gehören zu den erfreulichen Vorstößen der Graphiker, 
eine spezifische. Kunst zu entwickeln. 


Fragt man sich bei solchen Betrachtungen nach der 
Notwendigkeit, die Plattenhüllen mit soviel Aufwand 
auszustatten, so wird die Antwort darauf nur ein 
Ja sein können. Warum soll der Schallplatte nicht recht 
sein, was dem Buch seit jeher billig ist? Die Haupt= 
sache ist, daß die Graphiker die Grenzen erkennen, 
die ihnen die geistige Qualität der Musik setzt, denn 
schließlich hat die Ausstattung der klingenden Kunst 
zu dienen und nicht sie zum Anlaß zu nehmen, Extra=- 
vaganzen Tür und Tor zu öffnen. 


DER ROTEFADEN 


Joh. Sebastian Bach: Die Matthäus-Passion 


a) Leipziger Aufnahme 1941 (Thomaner=Chor; 
Günter Ramin), Electrola E 83 020/21/22 5, 
42,50 DM. 

b) Münchener Aufnahme 1958 (Münchener Bach= 

Chor; Karl Richter), Archiv=Produktion der 
Deutschen Grammophon 14125/28 APM, 
96,— DM. Stereo: 198 009/12 SAPM, 128,— DM. 


Beide Aufnahmen unterscheiden sich in erster Linie 
durch ihre technische Beschaffenheit. In der Auffassung 
ähneln sie sich. Die Vorzüge der Interpretation 
Ramins finden sich auch bei seinem Schüler Karl 
Richter. Sie betreffen vor allem die zügigen Tempi 
der Arien und die breit ausladenden Chöre. Die sub= 
jektiven Verschleppungen der Choräle sind in beiden 
Aufnahmen fast die gleichen. Den eigenwilligen Ak= 
zentuierungen Ramins folgt Richter jedoch nicht. 
Seine Wiedergabe ist nüchterner, doch keineswegs 
ohne Reiz. Die unmittelbare Eindrucksstärke der 
Ramin-Aufnahme liegt in ihrer Echtheit. Sie ist musi= 
kalisch durch keine späteren Eingriffe verändert wor- 
den. Technisch wurde der Rauschpegel der ursprüng= 
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lichen 78 U=-Aufnahme wesentlich herabgesetzt. Durch 
akustische Anhebung wurde die Qualität (unter 
Verlust an Höhen) etwas verbessert, so daß im 
ganzen gesehen der Umschnitt auf drei Langspiel- 
platten die gegenwärtigen Anforderungen ziemlich 
befriedigt. Entscheidend für das positive Urteil aber 
ist die Erinnerung an so bedeutende Solisten wie Karl 
Erb (Evangelist), Tiana Lemnitz (Sopran), Friedel 
Beckmann (Alt), Gerhard Hüsch (Christus) und Sieg= 
fried Schulze (Baß). Sie verbinden sich unter Ramins 
Führung mit den jugendlichen Stimmen der Thomaner 
und dem Leipziger Gewandhausorchester zu einer 
dokumentarischen Wiedergabe, die ihre Erweckung 
vollauf verdient. 

Karl Richters Interpretation wurde monaural und 
stereophon aufgenommen. Die Qualität der mir vor= 
liegenden vier Stereo-Langspielplatten zeigt alle Vor= 
züge des neuen Einspielverfahrens. So sind insbeson= 
dere die Doppelchöre von einer klanglichen Plastik, 
die technisch bislang in ähnlicher Natürlichkeit nicht 
bewältigt werden konnte. Auch in den Arien (hier 
besonders mit konzertierenden Soloinstrumenten) 
zeigt sich eine unerwartete Klangsteigerung; man hat 
den Eindruck, daß die Musik nicht mehr projiziert 
wird, sondern lebendig im Raum steht. Obwohl die 
Wiedergabe durch hervorragende Solisten wie Ernst 
Haefliger (Evangelist), Kieth Engen (Christus), Irm= 
gard Seefried, Herta Töpper, Dietrich Fischer-Dieskau 
besonderes Gewicht erhält, erreicht sie nicht die spon= 
tan ansprechende Lebendigkeit der Electrola=Auf= 
nahme, die durch die unvergessene Stimme Karl Erbs 
ein einmaliges Erlebnis ist. Die Vorzüge der Gram-= 
mophon=Aufnahme liegen in ihrer technischen Per= 
fektion, die trotz verschiedener Eingriffe eine elektro= 
akustische Meisterleistung darstellt. 


Anton Weberns Gesamtwerk 
Philips L 09414/17 L; 30=cm=LP. 112,— DM. Musi= 
kalische Leitung: Robert Craft USA). 


Der von Robert Craft mit viel Liebe und Sachkennt= 
nis geschaffenen Reihe, die sämtliche Werke Anton 
Weberns von op. ı bis 31 enthält, dazu die Instru= 
mentation von Bachs Ricercare aus dem Musikalischen 
Opfer und das Quintett für Streichquartett und Kla= 
vier (1906), kommt allerhöchste Beachtung zu, weil sie 
zum ersten Male einen umfassenden Einblick in die 
musikalisch=geistige Entwicklung des lange umstritte= 


Hunderttausende 


haben nach dieser bewährten 


Anleitung das Blockflötenspiel 


erlernt 


Zwei Bände je DM 2,80 


In jeder Musikalienhandlung vorrätig 
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nen Komponisten gestattet. Die zwischen 1954/56 in 
Hollywood mit bestmöglicher Sorgfalt eingespielten 
Langspielplatten sind technisch von ausgezeichneter 
Qualität. Musikalische Fehler und Ungenauigkeiten in 
der Interpretation sind vom Herausgeber ausdrück= 
lich vermerkt. Alle Mitwirkenden sind aufopferungs= 
voll bei der Sache, um mit dieser Veröffentlichung 
ein Dokumentarwerk zu schaffen, das wohlmöglich 
nie wieder neu auf Platten genommen werden wird. 
Ein ausführlicher Begleittext (leider nur in englischer 
Sprache) hilft das Verständnis wecken. 


Cottas Musik-Seminar 


Zwölf Studienplatten in einer Kassette, 17=-cm=LP 
(45 U). Cotta-Verlag, Stuttgart. 78,— DM. 


Die von Paul Douliez und Karl Richter zusammen- 
gestellte Serie unternimmt es, Musikliebhaber mit 
Wort und Ton in das Wesen musikalischer Kunst- 
werke einzuführen. Die mit großer Sachkenntnis aus- 
gewählten Beispiele leiten von Begriffserklärungen 
des Klanges und des Rhythmus zur Erläuterung der 
Partitur und der Orchesterinstrumente über, um dann 
die Hauptstilepochen der abendländischen Musik zu 
charakterisieren. Typische Meisterwerke dienen den 
Herausgebern als Material für ihre Analysen, die 
schöngeistigen Betrachtungen geschickt aus dem Wege 
gehen und desto intensiver den rein musikalischen 
Zusammenhängen nachspüren, Wort und klingendes 
Beispiel ergänzen sich zu einer leicht faßlichen Einheit, 
die es dem Laien möglich macht, tiefer in die Geheim-= 
nisse des Kunstwerkes einzudringen und Neues zu 
entdecken. Die angewandte Methode ist gutzuheißen. 


Schein, Joh. Hermann: Zion spricht, der Herr hat mich 
verlassen / Dennoch bleibe ich stets an dir. Zwei 
fünfstimmige Motetten aus „Israelsbrünnlein” 
(1623) - (Hessische Kantorei; Philipp Reich). 

T 71 692 F; 17 cm; 45 U; 7,50 DM. 


Bruhns, Nikolaus: Mein Herz ist bereit, Geistliches 
Konzert für Baß, Solovioline und Continuo. 
(Hans=Olaf Hudemann u. a.). 

Cantate (capella). 


T 71 891 F; 17 cm; 45 U; 7,50 DM. 


Mozart, W. A.: Trio für Klavier, Klarinette und Viola 
Es-Dur (KV. 498) „Kegelstatt-Trio”. / Sonate für 
Fagott und Violoncello B-Dur (KV. 292). 
Mitglieder der Kammermusikvereinigung der Ber= 
liner Philharmoniker. 

Electrola E 60 580; 25 cm; 12,— DM. 


Beethoven, L. van: Sonate für Klavier und Violine 
A-Dur op. 47 (Kreutzer) / Sonate für Klavier und 
Violine G=-Dur op. 30 Nr. 7. 

Nathan Milstein (Violine), Arthur Balsam (Klav.). 
Capitol P 8430; 30 cm; 24, —DM. 


Brahms, Johannes: Klaviertrio H-Dur op. 8. 
Isaac Stern - Pablo Casals - Myra Hess. 
Philips A 01207 L; 30 cm; 24,— DM. 


Brahms, Johannes: Konzert für Klavier und Orchester 
Nr. 2 B=Dur, op. 83. 
Emil Gilels (Klavier). - Chicagoer Symphonie= 
Orchester (Fritz Reiner). 
RCA Victor, LM — 2219; 30 cm; 24,— DM. 


Liszt, Franz: Klavierkonzert Nr. ı Es-Dur / Ungarische 
Fantasie für Klavier und Orchester e=Moll. 
Claudio Arrau (Klavier) - Philadelphia, Orchester 
(Eugene Ormandy). 

Philips, G 05614 R; 25 cm; 15,50 DM. 


Außer unserer Notenbeilage „Aus Klavier-Sonaten von Joseph 
Haydn“ sind diesem Heft Prospekte der Verlage Christian 
Wegner, Hamburg, und Anton Böhm & Sohn, Augsburg, bei= 
gefügt. Weiterhin verweisen wir auf die Beilagen der Heil= 
bronner Musiktage, der Internationalen Musikfestwochen, Luzern, 
der Sommerlichen Musiktage, Hitzacker, des. 6. Internationalen 
Vocalisten-Wettbewerbs ’s-Hertogenbosch (Holland) und der 
Kranichsteiner Ferienkurse, Darmstadt. 


Bilder: Joseph Haydn (Geiringer) / Eisenstadt (Geiringer) / Arrigo Boito und Giuseppe Verdi / Dekorationsprobe zu 
„Aida“ von G. Verdi (Baruch) / Alban Berg (Fleischmann) / Alfredo Casella / Eine Geige aus der Werkstatt 
Jacob Stainers / „Parsifal” in Frankfurt/M. (Englert) / Berlin: „Ariadne auf Naxos” von R. Strauss (dpa) / Wecgks 
„Peer Gynt” in Magdeburg (Englert) / L. Tscherina und M. Sparemblek in „Les Amants de Teruel” (Serge Lido) / 
J. Rayet und P. van Dijk tanzen die „Unvollendete” von Fr. Schubert ‘(Studio Liseg) / Louis Armstrong (Haut) / 


5 Schallplattenhüllen 


Die Aufnahme „Boito und Verdi“ auf S. 257 entnehmen wir mit freundlicher Genehmigung des VVV Biblio= 
graphischen Instituts Leipzig dem Buch „G. Verdi“ von R. Petzold. 


Neue Zeitschrift für Musik - Gegründet 1834 von Robert Schumann » Das Musikleben 
Organ der Robert=Schumann«Gesellschaft, Frankfurt a. M. 


Seit 1906 vereinigt mit dem „Musikalischen Wochenblatt” — Seit 1953 vereinigt mit der Zeitschrift „Der Musikstudent” — Seit 1955 


vereinigt mit der Zeitschrift „Das Musikleben” (gegründet von Prof. Dr. Ernst Laaff), „Deutsche Musikzeitung”. 


OFFIZIELLES NACHRICHTENORGAN 


seit 1954 für den Arbeitskreis für Schulmusik und allgemeine Musikpädagogik, Sitz Hannover 
seit 1956 für den Verband Deutscher Oratorien= und Kammerchöre E. V., Sitz München — seit 1953 des Verbandes der Singschulen, 
Sitz Augsburg 


MUSIKERZIEHUNG - MUSIKSTUDENT 


Redaktion: Prof. Dr. Erich Valentin und Dr. Karl H. Wörner 


Aus der Arbeit der Volksmusikschule Berlin-Neukölln 


Zur Orientierung über die Arbeit an der Neuköllner 
Volksmusikschule soll folgende allgemeine Einleitung 
dienen. 


West-Berlin hat zwölf Bezirke, von denen zehn eine 
Volksmusikschule haben, die jeweils als Unterabtei= 
lung der bezirklichen Volkshochschule angegliedert ist. 


Wir können uns nicht Jugendmusikschulen nennen, da 
unseren Sing= und Spielkreisen sowie Kursen Men= 
schen vom sechsten Lebensjahr bis in das hohe Alter 
hinein angehören. Vor allem kommt es in den fort- 
geschrittenen Spielkreisen vor, daß der jüngste Musi- 
kant vierzehn Jahre zählt und der älteste sechzig oder 
gar siebzig Jahre alt ist. Wir haben mit diesen Alters= 
unterschieden innerhalb einer Musiziergemeinschaft 
im allgemeinen gute Erfahrungen gemacht. 


Der Fachunterricht an den Volksmusikschulen wird 
für alle Instrumente, die von Liebhabermusizierern 
gespielt werden, von Privatmusiklehrern erteilt. Doch 
liegt das Gewicht unserer Aufgabenstellung bei den 
Sing= und Spielkreisen. 


' Bei dieser Gelegenheit sei auf die ewige Klage ein= 


gegangen, daß es heute weniger Menschen gäbe, die 
bereit seien, ein Instrument zu erlernen. Diese An- 
sicht ist meiner Meinung nach durch unsere erfolg- 
reiche Arbeit widerlegt. In der Neuköllner Volks= 
musikschule singen und musizieren rund 2500 Men- 
schen, die von 56 Mitarbeitern betreut werden. Vor 
der Auflösung der früheren VMS Neukölln — durch 
den Krieg bedingt — waren drei Bezirke (Neukölln, 
Kreuzberg, Treptow) Träger dieser Schule. In ihrer 
besten Zeit wurden 428 Teilnehmer gezählt. Heute 
hat Kreuzberg eine eigene Volksmusikschule, die mehr 
als die doppelte der früheren Zahl aufzuweisen hat, 
während sie in Neukölln um ein Vielfaches höher 
liegt. 


Es hat keinen Sinn, Sport, Technisierung, Radio, 


Schallplatte und Fernsehen sowie die Vergnügungs- 
industrie schuldig zu sprechen. Aber wir werden uns 
bemühen müssen, den Menschen Werte zu vermitteln, 
die eine Konkurrenz — um einen kommerziellen Aus= 
druck zu gebrauchen — der vorgenannten Faktoren 
aushalten. Ob hierzu der Privatmusiklehrer in seiner 
Vereinzelung in der Lage ist, das erscheint mir sehr 
fraglich, wenn nicht überdurchschnittliche Qualitäten 
bei den einzelnen Erziehern vorhanden sind. In keiner 
Weise entspricht das Überangebot an Klavierlehrern, 
die in jedem Jahr durch die Seminare ausgebildet wer- 
den, der Nachfrage. Aber andererseits fehlen gute 
Lehrkräfte für Blockflöte, Zupfinstrumente, musika= 
lische Grundbildung und andere Fächer sowie auch 
Musikerzieher, die Sing= und Spielkreise zu leiten 
verstehen. Aus diesem Grunde haben wir wiederholt 
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Klavierlehrer umgeschult, die mit viel Freude und — 
gesicherten wirtschaftlichen Einkünften ihre neuen 
Aufgaben erfüllen. 


Die soziale Struktur unseres Bezirkes setzt sich haupt= 
sächlich aus Arbeitern und mittleren Angestellten zu= 
sammen, deren Einkommen für eine Familie von drei 
Personen durchschnittlich bei 400 DM monatlich liegt. 
Bei diesem Einkommen und den heutigen Lebens= 
haltungskosten dürfte die Anschaffung eines Klaviers 
nicht möglich sein. Hinzu kommt für viele noch der 
beengte und allzu „hellhörige*” Wohnraum (Neus 
bauten). 


Endlich sei noch bemerkt, daß Schallplatte und Radio, 
die heute in den meisten Haushaltungen zu finden 
sind, keine Gefährdung für das Konzert bedeuten 
müssen. Das Kunstamt in Neukölln, dem im wesent= 
lichen die öffentlichen Veranstaltungen für unseren 
Bezirk unterstehen, hat nach einer Anlaufzeit von 
wenigen Jahren bereits eine zweite Konzertreihe ein= 
richten müssen. Auch unsere öffentlichen Veranstal- 
tungen, die hauptsächlich mit schuleigenen Kräften 
aus dem Lehrerkollegium oder von Liebhabergemein= 
schaften durchgeführt werden und die die Aufgabe 
haben, die Menschen zum verständnisvollen Musik= 
hören zu führen, haben von Jahr zu Jahr höhere Be-= 
sucherzahlen aufzuweisen. 


“ Hierzu einige Zahlen: 


1955 = 44 Veranstaltungen mit 8 075 Hörern 
1956 = 67 Veranstaltungen mit 9849 Hörern 
1957 = 64 Veranstaltungen mit 11 809 Hörern 


Ich komme nun zum eigentlichen Thema und beginne 
mit der Werbung. Einmal im Jahr wird von den 
Privatmusiklehrern, den Privatmusikschulen und der 
Volksmusikschule in den Schulen eine gemeinsame 
Werbung für den Instrumentalunterricht durch= 
geführt. Der Zugang durch diese Werbung entspricht 
ungefähr einem Drittel der gesamten Anmeldungen 
eines Jahres. Eine weitere Werbung erfolgt von uns 
in jedem Jahr für die „Musikalische Vorbildung“. 
Sechs= bis achtjährige Kinder werden in Kursen von 
25 bis 30 Teilnehmern auf ein Jahr zusammengefaßt. 
Liedgestaltung, Gehörbildung «(nach Tonika=Do), 
rhythmische Erziehung werden in dieser Zeit ver= 
mittelt. Manchmal findet das Erlebte auch in Zeich- 
nungen seinen Ausdruck. Im zweiten Jahr folgt eine 
präzisere Ausbildung mit dem Orff=Instrumentarium, 
wobei wiederum das Singen einbezogen wird. Die 
Gruppenstärke beträgt jetzt nur noch acht bis zehn 
Kinder. Während dieser zwei Jahre werden die Kinder 
wiederholt zu einer Veranstaltungsreihe, die unter 
dem Titel „Musizierstunde” läuft, geführt. Hier lernen 
sie, sich hörend in die verschiedenen Instrumente ein- 


ü 


zufühlen. Durch erläuternde Worte, die etwas zum 
Werk, zum Instrument oder zum Komponisten aus- 
sagen, werden sie mit der Musik und den verschiede 
nen Besetzungsmöglichkeiten vertraut gemacht. Alle 
von Kindern zu erlernenden Instrumente werden von 
diesen in der „Musizierstunde“ gespielt. Natürlich 
sind auch unsere Kindersingkreise mit und ohne In- 
strumente vertreten. Je jünger die Sänger und Musi= 
kanten auf dem Podium sind, desto nachhaltiger der 
Eindruck bei den Zuhörenden. 


Nach diesen zwei Jahren mit ihren vielen musika= 
lischen Erlebnissen durch Eigenbetätigen und Zu= 
hören finden die Wünsche der Kinder, welches Instru= 
ment sie erlernen möchten, einen immer klareren 
Ausdruck. 

Der erste Unterricht auf den verschiedensten Instru= 
menten wird als Gruppenunterricht gegeben. Die 
Gruppenstärke sollte möglichst nicht mehr als drei 
oder vier Schüler betragen. Die meisten Kinder ent- 
scheiden sich für die Blockflöte oder das Klavier. 
Streichinstrumente fanden bisher wenig Anklang, 
ganz gleich, ob Geige oder Fidel. Nach unserer Er= 
fahrung sollte der Gruppenunterricht nach einem, 
spätestens aber nach zwei Jahren beendet und die 
weitere Ausbildung nun in der Form des Einzelunter- 
richtes durchgeführt werden. Wenn die Kinder mit 
der Blockflöte begonnen haben, wechseln sie nach 
dieser Zeit oft das Instrument. Einige wenden sich der 
Geige oder Gitarre zu, die meisten aber dem Klavier, 
zum Teil auch dem Akkordeon. 


Wenn die Schüler Einzelunterricht erhalten, dann ver= 
suchen wir, sie für unsere Sing- und Spielkreise zu 
interessieren. Wenige nur, soweit es sich nicht um 
Klavier- oder Akkordeonspieler handelt, verschließen 
sich dem gemeinsamen Musizieren. Die meisten Kin-= 
der sind sogar stolz, daß sie nun einem solchen Kreis 
angehören dürfen. Da wir unsere Musikanten nicht 
nur musikalisch bilden wollen, sondern auch in den 
Umgangsformen mit anderen Menschen — Erziehung 
zum Verantwortungsbewußtsein, zur Zuverlässigkeit 
und zur Toleranz —, sind viele Schwierigkeiten rein 
pädagogischer Natur zu überwinden. In den Sing- 
und Spielkreisen, in denen es uns gelungen ist, auf 
diesem Gebiet ein erfreuliches Resultat zu erreichen, 
bleibt auch die gute Leistung beim Musizieren nicht 
aus. Und zu guten Leistungen müssen wir kommen, 
wenn wir die jungen Musikanten vor Entmutigung 
oder billigen Verlockungen bewahren wollen. 


Durch viele Jahre hindurch konnten wir auch fest= 
stellen, daß die Fluktuation bei den Sängern größer 
ist als bei den Instrumentalisten. 


61 Sing= und Spielkreise bieten den Musikanten un= 
serer Schule genug Möglichkeiten, sich den eigenen 
Wünschen entsprechend zu entscheiden, wo man gern 
mitmachen möchte. Die Hauptlehrstätte mit den wich= 
tigsten Sing- und Musiziergemeinschaften befindet 
sich in der Emser Straße. Da aber der Verwaltungs- 
bezirk Neukölln sehr groß ist, haben wir vor allem 


für die Kinder in den verschiedensten Schulen Unter- 
richts- und Musizierstätten eingerichtet. Es sind im 
Augenblick sechzehn an der Zahl. 


Um im Zusammenspiel eine kontinuierliche Entwick= 
lung zu ermöglichen, haben wir für die Blockflötisten 
vom ersten Zusammenspiel bis zum Blockflötenchor 
fünf Stufen eingerichtet. Für die Streicher haben wir 
drei Stufen. Auf den Hausmusikkreis folgt die Kam- 
mermusikgruppe. Bei den Singkreisen ist es auch so 
bestellt, doch bisher ist dies hier graue Theorie ge= 
blieben. Wir haben Instrumentalisten, die schon zehn 
und mehr Jahre bei uns musizieren, aber ‘bei den 
Sängern haben wir es noch nicht erlebt, daß ein Kind 
im ‚ersten Singkreis angefangen hätte und nun als 
Jugendlicher im gemischten Chor ist. 


Es wäre verfehlt, wenn diese Ausführungen den Ge= 
danken aufkommen ließen, es fänden bei uns regel- 
rechte Versetzungen statt. Sehr oft verbleiben die 
Spieler aus menschlicher Bindung an Mitspieler oder 
an die leitende Kraft in einem Kreis und wollen gar 
nicht in einen anderen, der anspruchsvoller musiziert. 
Diese Feststellung trifft allerdings weniger auf Kinder 
als auf Jugendliche und Erwachsene zu. 


Selbstverständlich wird niemand gezwungen, einem 
bestimmten Kreis anzugehören. Der verantwortliche 
Mitarbeiter der VMS wird nur beraten, wenn die 
Frage oder der Wunsch nach einer Weiterentwicklung 
auftaucht. 


Die vielen zum Zusammenspiel willigen Pianisten 
unterzubringen, ist nicht leicht. In einen Singkreis. 
oder Chor gehen sie meist, nicht gern. Oft wird das 
vor dem Klavierspiel erlernte Blockflötenspiel durch. 
nochmaligen Unterricht gefestigt, um in einem Block= 
flötenspielkreis mittun zu können. Je nach Fähigkeit 
bleibt für die Pianisten noch der Haus= oder Kammer-= 
musikkreis. Andere wiederum erlernen das Scheitholz, 
gehören dem „Spielkreis für Neue Musik“ oder der 
Schlagwerkgruppe (Orff=Instrumentarium) an. Grup= 
pen, die von der Besetzung her zunächst als ein 
Experiment anzusehen waren, haben sich bereits be= 
währt. Bearbeitungen und auch Originalkompositio= 
nen für diese Besetzungen führten über die Jahre zu 
einem erfüllten und wohlklingenden Musizieren. Alle 
diese Kreise werden laufend zu Aufnahmen im SFB 
und im RIAS herangezogen. Es vergeht kaum ein 
Monat, in dem nicht Spielkreise unserer Schule mehr- 
mals zur Sendung kommen. 


Zu dem Akkordeon als Musikinstrument mag man 
stehen, wie man will, wir streben das kultivierte Spiel 
an, gemeinsam mit anderen Instrumenten. Brauchbare 
Originalmusik wird Bearbeitungen, soweit es sich da= 
bei nicht um Volkslieder oder =tänze handelt, vor= 
gezogen. Wenn auch mein persönliches musikalisches 


Erlebnis durch dieses Instrument keine allzu große | 


Bereicherung erfährt, so ist mir der Klang mit der 
durchschlagenden Zunge doch wesentlich angenehmer 
als der des Regals mit der aufschlagenden Zunge. Wer 
mit diesem Instrument seichte Unterhaltungsmusik 


verbindet, der kommt nicht zu uns, oder er verläßt 
uns wieder. Durch das Anstreben eines kultivierten 
Musizierens haben die Spieler oft die Unzulänglich- 
keit ihres Instrumentes erkannt, und einige wechsel- 
ten daraufhin zum Klavier über. 


Etwas ausführlicher möchte ich noch das Scheitholz 
(Schmalzither), von Waldemar Woehl entwickelt und 
gebaut, behandeln. Dieses Instrument hat sich in 
unserer Schule seinen Platz erobert. Es ist leichter zu 
erlernen als das Blockflötenspiel, und es findet viele 
Verwendungsmöglichkeiten. Sololiteratur der Zupf- 
instrumente, der Blockflöte und Geige läßt sich, von 
einer Gitarre oder vom Klavier begleitet, ausführen. 
Auch die Duett=, Trio- und Quartettbesetzung ist 
möglich. Ein Scheitholzquartett (2 Diskante, 1 Tenor, 
1 Baß) eignet sich zur Begleitung der Singstimme des 
einfacheren Kunstliedes. Der B.c. wird zu Blockflöten= 
sonaten und Orchesterwerken oft vom Scheitholz über- 
nommen. Im Blockflötenchor verwenden wir dieses 
Instrument neben dem Streicherklang zur Bereiche- 
rung des Musizierens. Wir können hier nur einen 
sehr knappen Hinweis geben. Man muß dieses Instrus= 
ment hören, es in einem Lehrgang kennenlernen, um 
ermessen zu können, daß durch dieses Instrument 
eine Bereicherung unseres Musizierens erfolgt. 


Für alle unsere Musikanten, ganz gleich, welches In= 
strument sie spielen oder welchem Spielkreis sie an= 
gehören, ist entscheidend, daß sie vor ihrer Schul= 
entlassung so weit gefördert sind, daß sie von der 
Musik erfüllt sind und auch die Anerkennung ihrer 
Freunde, Schulkameraden und des Elternhauses durch 
ihr Spiel finden. 

‚ Durch Funk und Schallplatte wird von den Liebhaber= 
musizierern eine Perfektion als Vorbild gefordert, der 
sie selbst im eigenen Spiel nachkommen müssen, 
wenn ihr Musizieren sie nicht enttäuschen soll. Fal= 
sche und unreine Töne, lahmes Tempo usw. finden 
nur den „Beifall“ anderer, soweit der Spieler jünger 
als zehn Jahre ist, der vierzehnjährige und ältere 
macht sich nur lächerlich. Und wer will sich schon 
lächerlich machen? Um baldmöglichst zu gültigen 
“ Resultaten: zu kommen, wird die Technik als Helfer 
eingesetzt, und das kann sie wirklich sein, Im Unter= 
richt und im Spielkreis findet das Bandgerät seine 
Verwendung: Wo wir früher bisweilen über Monate 
hinaus die gleichen Unzulänglichkeiten kritisieren muß= 
ten, stellte sich nach Aufnahmen mit dem Bandgerät 
bald eine wesentliche Verbesserung ein. Soweit Schall= 
platten vorhanden sind, werden die zu studierenden 
Werke abgehört und besprochen. Wenn genügend 
Partituren vorhanden sind, lesen alle mit, aber auch 
das Mitlesen der eigenen Stimme ist wertvoll. Sen= 
dungen im Funk, die unserem Wirken dienlich sein 
können, werden gleichfalls einbezogen, soweit dies 
zeitlich möglich ist. Wir ersparen uns dadurch in der 
Regel einige Proben, und das bedeutet einige Wochen, 
da wir mit jeder Gemeinschaft nur einmal ‘in der 


Freude am Spiel 


Woche proben. Trotzdem kommen wir zu einem E= 
gebnis, das ohne diese Hilfsmittel wahrscheinlich un= 
vollkommener wäre. Das langsame Sich-Erarbeiten 
eines Werkes hat natürlich auch seine Werte, aber 
dem steht die Zeitnot der Kinder entgegen, denn die 
Beanspruchung durch die Schule, den Konfirmations= 
unterricht, durch Jugendgruppen usw. ist sehr stark. 


Durch den für diesen Bericht zur Verfügung gestellten 
Raum muß vieles ungesagt bleiben. So ist z. B. unser 
Mitarbeiterkreis und sein Wirken als eigene Gemein= 
schaft nicht angesprochen worden, ebenso nicht unsere 
vielen Veranstaltungsreihen und Einzelveranstaltun- 
gen und deren Programmaufbau, Fragen der Literatur 
im Unterricht und in den Sing= und Spielkreisen, der 
Freundeskreis unserer Schule, unser Mitteilungsblatt 
und noch viele andere wichtige Bausteine, die den Er= 
folg unserer Schule ausmachen. Ein Erfolg trotz un- 
zulänglicher Mittel durch die kommunalen Behörden, 
unzulänglicher Räume, mangelnde und wenig gute 
Instrumente. Unsere Bevölkerung ist meist nicht in 
der Lage, sich die teuren Holz=, Blechblas= oder 
Streichinstrumente selber zu kaufen. Selbst der Kauf 
von Balginstrumenten geht trotz günstiger Zahlungs= 
bedingungen zurück. Aber soll und muß man immer 
alles vom Vater Staat erwarten? Sollten Menschen, 
die unser Tun als richtig und gut anerkennen, nicht 
auch bereit sein zu helfen? In unserem Freundeskreis, 
der z. Z. rund 500 Mitglieder zählt und um dessen 
Wachstum wir alle, Mitarbeiter und Schüler der VMS 
Neukölln, ständig bemüht sind, haben wir eine solche 
Hilfe, auch wenn sie im Augenblick noch nicht an= 
nähernd für unsere notwendigsten Bedürfnisse aus= 
reicht. 


Eine Hochschule feiert 


Zu einem glanzvollen Ereignis im Musikleben Mün= 
chens wurde eine Festwoche, mit der die Staatliche 
Hochschule für Musik München die Einweihung ihrer 
großen Aula feierte. Mit diesem festlichen Tun wurde 
zugleich offiziell das seit drei Semestern bereits „in 
Betrieb“ genommene neue Haus in die Obhut der 


Hochschule übergeben. Damit ist die mit opfervollem . 


Mut und viel Tatkraft und Begeisterung von Dozen= 
ten, Studenten und Verwaltung lange Jahre hindurch 
gemeisterte Notzeit endgültig abgetan. Das neue 
Haus an der Arcisstraße präsentiert sich in Würde 
und stattlicher Größe, ist allerdings für die inzwischen 
in ihrer Arbeit erheblich angewachsene Hochschule 
bereits wieder bald zu „klein“, so daß die Zielsetzung, 
das letzte Drittel des Gebäudes in wenigen Jahren 
dem Institut anzuschließen, wohlbegründet ist. 


Mit einem akademischen Festakt, dem außer Kultus= 
minister Prof. Dr. Maunz die Vertreter des öffent 


unserer bewährten und neuen Instrumente. Verlangen Sie unsere 
Sonderprospekte „Fidelblatt”, „Wulf-Gambe” und Informa- 
tionen ‘über 
dos neue 
Zupfinstrument „Gruschka”. Diese Prospekte 
nennen Ihnen alles Wissenswerte. 


Möseler Verlag Wolfenbüttel 
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lichen Lebens sowie die Rektoren der Universität, der 
Technischen Hochschule, der Kunstakademie und der 
wissenschaftlichen und künstlerischen Institutionen 
beiwohnten, wurde die Bedeutung des Augenblicks 
unterstrichen. Mit der Verleihung der goldenen Amts- 
kette an den Präsidenten wurde zum Ausdruck ge= 
bracht, was bereits 1947 festgelegt worden war: die 
“Gleichstellung der Staatlichen Hochschule für Musik 
München mit den wissenschaftlihen Hochschulen. 
Präsident Prof. Karl‘Höller, dessen Hauptanliegen in 
seiner bisherigen Amtszeit die Schaffung eines Hauses 
„für die Hochschule war, vermittelte in seiner An= 
sprache ein Bild von der Entwicklung der Münchener 
Hochschule seit dem Ausgang des Krieges und konnte 
befriedigt konstatieren, daß das Institut nicht nur 
sein altes Ansehen wiedergewonnen, sondern es ge- 
mehrt habe. Ein Beleg dafür ist die jährlich wachsende 
Frequenz, nicht zuletzt aus dem Ausland, das mit Stu= 
denten aus 31 Ländern vertreten ist, Diese steigende 
Frequenz hatte eine Erweiterung des Lehrkörpers 
nach sich gezogen und verlangt eine neuerliche Ver- 
größerung. 


Die vom ausgezeichneten Hochschul-Orchester unter 
. der Leitung von GMD Prof. G. E. Lessing mit Werken 
Bachs und Höllers eingeleitete und beschlossene 
akademische Feier brachte außerdem die Einweihung 
der von Steinmeyer=Öttingen gebauten, klanghellen 
und schönen Orgel. Prof. Karl Richter\brachte sie mit 
Reger erstmals zum Erklingen und gab dem Ereignis 
damit den besonderen Akzent. 


In. vier Hochschulkonzerten wurde die Vielfalt der 
Arbeit eindrucksvoll und überzeugend vorgezeigt. 
Eine von Studenten in qualitativ hochstehenden Lei= 
stungen offerierte Kammermusik mit Werken von 
Brahms, Schumann, Höller und Hindemith, ein Chor= 
und Orchesterkonzert mit Werken von Vivaldi, dessen 
Konzert für vier Violinen Lehrkräfte der Hochschule 
(Wilhelm Stross, Jean Laurent, Jost Raba, Karl 
Stiehler) spielten, Beethoven (c=-Moll-Konzert mit 
Hugo Steurer) und Strawinsky (Psalmensinfonie) 
unter Lessing, eine Kammermusik mit Werken von 
Mitgliedern des Lehrkörpers (Lehner, _Genzmer, 
Jacobi, Höller), bei dem Dozenten (Stiehler, Härtl, 
v. Beckerath, Köbel, Grosch, Steurer, Laurent) und 
Studenten gemeinsam musizierten, und ein Abend zu 
Ehren des achtzigjährigen Joseph Haas (mit Karl 
Schmitt-Walter, Rosl Schmid und dem Hochschul- 
Orchester) wurden zu hervorragenden Dokumenta- 
tionen ernster Arbeit und des guten Geistes, der in 
dem Haus an der Arcisstraße zu München waltet. 


"Die Münchener Hochschule ist aus ihrer Stille, zu der 
sie bisher verurteilt war, herausgetreten. Die Tatsache, 
daß Abend für Abend der 622 Personen fassende, 
geschmackvoll-intime und dennoch großzügige Saal 
überbesetzt war, soll als freundliches Omen ange-= 
sehen werden. 0) 


Neuerscheinung! ? 


Schriftenreihe „DIE OPER“ 
Herausgeber: Stoverock / Cornelissen 
für den Musikunterricht an der mittleren und höheren 
Schule (auch für Liebhaber). 1. Heft: 
Albert Protz: Mozart „Entführung“ DM 4,40 


ROBERT LIENAU 2) BERLIN-LICHTERFELDE 


Aus dem Arbeitskreis für Schulmusik 
und allgemeine Musikpädagogik 


1. Bundesvorsitzender: Dozent Richard Junker, 
Hannover-Waldhausen, Linzer Straße 3 


Mit und ohne »große Linie« 
Musisches Leben und Erziehen 


Klaus E. Herrmann 


Ende der zwanziger Jahre wandte sich der noch unver- 
gessene Ordinarius für Germanistik an der Universi- 
tät Kiel, Professor Friedrich Wolters, im Vorwort eines 
seiner Bücher an „jenen Teil der Jugend, auf den 
es einzig ankommt, nämlich die musisch erregbare 
Jugend“. Gewiß, kaum jemand, der heute jungen 
Menschen etwas zu sagen hat, würde das noch so 
ausschließend zu formulieren wagen. Technik und 
Naturwissenschaft, welche die Nachwachsenden immer 
mehr faszinieren, erziehen sich vielleicht ein neues 
Geschlecht heran, nüchterner, rationaler, zweifelnder, 
als wir es damals waren. Gleichwohl, so meine ich, 
ist die musische Erregbarkeit, die Wolters ansprach, 
keinesfalls unvereinbar mit Wesen und Begabung 
eines Technikers oder Naturwissenschaftlers. Ja, ich 
meine sogar, daß einer der auf diesen Feldern wahr= 
haft zu schaffen berufen ist, immer auch ein musischer 
Mensch sein wird und sein muß. Denn, was ist ein 
musischer Mensch? Dazu muß man sich erst einmal 
über den Begriff des Musischen klar werden. Ich 
glaube, daß er von dem bekannten Pädagogen Otto 
Haase annähernd lückenlos eingefangen worden ist. 
Haase versteht darunter: 1. die Bewegung, d. h. ge= 
nauer den Drang nach harmonischer rhythmischer 
Übung des Körpers; 2. die Musik; 3. die Mutter- 
sprache; 4. die bildende Kunst. Das Ganze nennt 
Haase das musische Quadrivium. 


Und es steht für mich nun. außer Frage, daß kein 
werthaltiger Mensch nicht in einem fruchtbaren Span= 
nungsverhältnis zu einer dieser vier Disziplinen lebt 
und sich aus.ihm heraus wandelt. Dann aber ist er ein 
musischer Mensch. Und dafür scheint es mir unerheb= 
lich, ob er nur an einer der vier genannten Kontakt- 
stellen zum Musischen und nicht an allen vieren zu= 
gleich entzündbar ist, Ich möchte das vor allem den 
jungen Menschen sagen. Intellektueller Hochmut — 
nicht zuletzt als Rückschlag zu verstehen auf die 
Simplifizierung alles Geistigen und Musischen durch 
die Nazis! — überfordert hier leider nicht selten in 
ganz verstiegene Maßstäbe hinein. 


Ich glaube aber nun, daß man nicht bei der Feststellung 
dessen, was etwa ein-musischer Mensch ist, stehen= 
bleiben sollte. Es dürfte geradezu herausfordern, sich 
einmal Rechenschaft zu geben über die Frage, welchen 
besonderen Beitrag der musische Mensch heute zur 
Lebensgestaltung und zur Heranformung der Nach= 
wachsenden zu leisten habe. Ich sage besonderen Bei= 
trag, denn es sieht so aus, als ob der musische Mensch 
heute inständiger als zu anderen Zeiten, zum Beispiel 
in der nachgoetheschen, aufgerufen ist, sich für die 
innere Erfüllung des Alltags einzusetzen. Wieso das? 
Die Antwort, die ich versuchen will aus unserer der= 
zeitigen, doch wohl allgemeineren seelischen Situation 
heraus zu geben, lautet etwa: Wir spüren heute in 
weit bedrohlicherem Maß als nach dem ersten Welt= 
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krieg eine Erstarrung und Sinnentleerung unseres Da= 
seins. Wir verspüren nicht nur eine Tendenz, im 
inneren Bereich auf der Stelle zu treten, sondern so= 
gar, das Steuer herumzuwerfen und rückwärts zu 
halten. Überwundene Stationen der Entwicklung sollen 
auf einmal wieder schmackhaft gemacht werden. — 


Gegen die hektische Wuselei 


Auf die Gründe dieser sogenannten restaurativen Be= 
strebungen kann ich im gebotenen Rahmen meiner 
Ausführungen nicht näher eingehen. Bestimmend für 
sie scheint mir nicht zuletzt die Befürchtung sehr vie= 
ler Mitlebender, man könne nach all den Entsetzlich- 
keiten dieses Jahrhunderts unversehens wieder an 
einem Abgrund landen, wenn man ideellen Strömun= 
gen so unbekümmert wie noch in den zwanziger 
Jahren freien Lauf ließe. Wichtig für unser Thema 
dürfte die Erkenntnis sein, daß die Gefahr des Sta= 
gnierens bekämpft werden muß und auch bekämpft 
werden kann, und zwar in vorderster Front auch oder 
gerade durch den musischen Menschen. Denn sein 


‚ Element, das wir vorhin skizzierten, ist ja das Suchen, 


das Tasten in ein Neues hinein, sei es nun auf dem 
Wege gymnastischer Erfindungen, sei es auf dem 
Wege neuer Ausdrucksformen und Interpretations= 
weisen in der bildenden Kunst, in der Musik, in der 
Dichtung, im Laienspiel und so fort. Sein Element ist 
das ununterbrochene Weiterdrängen und =fragen ins 
ewig Unbegrenzte des Musischen hinein, ist also das 
genaue Gegenteil von Stehenbleiben oder gar be= 
quemem Sichwiedereinnisten im Vergangenen. Das 
Musische war und ist Dynamik, bringt innere Un-= 
ruhe, wo der Materialismus zur Bärenhaut verlockt, 
bringt aber auch Trost und Mut zum Weiterschreiten, 
wenn es nur ehrlich gelebt und betrieben wird. Denn 
das muß hier auch ausgesprochen werden, und nicht 
nur am Rande: das, was sich heute leider nur zu häufig 
auf den öffentlichen Märkten als Muse und musisch 
ausgibt, die raffinierte Publikumswirkung, sollte 
schärfstens auseinandergehalten werden von dem, 
was an Pionierarbeit abseits der breiten Straße mit 
Ernst und: Hingabe geleistet wird. Das also vor allem 
soll der musische Mensch: „Kräuselnd bewegen das 
stockende Leben“, wie es Schiller forderte. Und dann 
noch ein anderes, nicht minder Wesentliches: er soll 
helfen, daß unser Denken, Fühlen, Wollen zu dem 
zurückfindet, was wir die große Linie nennen. Seien 
wir ehrlich: wie weit sind wir heute manches durch= 
aus nicht liebe Mal von dem Gebot Platos entfernt: 
„Denken, was wahr, und fühlen, was schön, und wol- 
len, was gut ist. Darin erkennet der Geist das Ziel 
des vernünftigen Lebens!” Jeder von. uns, und nun 
gar der junge Mensch, ist verstrickt in das turbulente 
Vielerlei des heutigen Tages — und ich möchte hinzu= 
fügen: Halbnachtsablauf. Sammlung, Muße, Einkehr 
bei sich selbst — das A und O alles Musischen! — wer= 
den uns in oft schon böswilliger Weise beschnitten, 
wenn nicht unmöglich gemacht. Ein Mensch, der gegen 
die hektische Wuselei eines entarteten Berufsbetriebs 
— Beruf nur noch selten gleich Berufung — ein 
„Tamen”! zu setzen wagt, der wenigstens einmal am 
Tage zu den Dingen des Musischen heimzukehren 
und andere mit dorthin zu ziehen versucht, ich glaube, 
ein solcher hat wirklich etwas unternommen, um dem 


‚inneren Leben in Deutschland von seiner einstigen 


Höhe und Würde zurückzugeben. Zugegeben, daß die 
Verzweigungen und Verwicklungen auf jedem Fach= 
&ebiet den einzelnen heute, ob er will oder nicht, auf- 
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zufressen drohen. Oft bleibt die Möglichkeit, in eine 
Oase des Musischen zu flüchten, nicht einmal für das 
Wochenende. Dieser Zustand darf aber keinen von 
uns verzagen lassen, Hier dürfte es einzig darauf 
ankommen, daß man nicht den Willen aufgibt, durch 
das Eintauchen in das Musische — im Sinne höchst= 
persönlicher Befassung mit den Dingen, nicht etwa 
des nur passiven Aufnehmens von angeblichen Kul- 
turgenüssen! — sich immer wieder den Abstand zum 
Alltäglichen erobert, die „verlorene Mitte“ wiederzu= 
finden trachtet und damit die „große Linie“. 


Ein Letztes in diesem Zusammenhang. Sache des 
musischen Menschen sollte es sein, zu verhindern, daß 
sich Freudigkeit, Heiterkeit, Humor nach und nach aus 
unserem Leben stehlen. Der „tierische Ernst“, den wir 
wieder und wieder zu verwünschen leider die Ge= 
legenheit haben, ist Folge einer Verkarstung des 
Musischen. Es ist nicht mehr — um Otto Haase noch 
einmal zu zitieren — der Humus, auf dem alles vege= 
tative geistige Leben entspringt. Und deshalb, so sagt 
er weiter, ‚verdorren die Blätter und verkümmern 
die Blüten”. Eine dieser Blüten, so meine ich, ist das 
Lachen oder wenigstens das Lächeln. Der homo 
ludens, wie ihn der große niederländische Gelehrte 
Huizinga sich vorstellt, ist immer auch, wenn ich un= 
bescheidenerweise ergänzen darf, ein homo ridens. 
Und ich möchte hier einmal den so fast undurchdring= 
lich widerspruchsvollen, deshalb aber auch oft ver= 
kannten Nietzsche als Bundesgenossen heranführen. 
Er hält uns in seiner „Fröhlichen Wissenschaft”, also 
bereits 1886, vor: „In Deutschland fehlt dem höheren 
Menschen ein großes Erziehungsmittel: das Gelächter 
höherer Menschen; diese lachen nicht in Deutsch= 
land.“ — Leben mit dem Musischen, Leben im Musi= 
schen sollte zu heiterer Gelassenheit verpflichten und 
führen, auch oder gerade dann, wenn uns wie heute 
düsterste Gefahren umlauern. Wer einen musischen 
Gipfel oder auch nur einen Hügel erklommen hat, 
übersieht ja die Weite, alles einzelne im Zusammen= 
hang, Licht und Schatten, Abgrund neben Geborgen= 
heit. Er weiß um das Rettende, das Hölderlin in einem 
seiner herrlichsten Gedichte mit der Gefahr wachsen 
sieht. Und er begreift vielleicht, wenn er einer der 
jungen Humanisten ist, die sich uns in dieser Woche 
mit ihrer innersten Welt bekannt machen werden, 
den tiefsten Sinn der stolzen Römerlosung „aequam 
servare mentem in rebus arduis“. 


Dies das Bild des musischen Menschen und seiner 
Sendung, wie ich es sehe. Und nun einiges zu der 
Frage, wie er in jungen Menschen weiterwirken könne. 
Ich spreche dabei nicht ausschließlich von den Mög= 
lichkeiten der Schule, kann es gar nicht, weil ich kein 
Pädagoge, d.h. nicht verwachsen bin mit der ständig 
sich wandelnden „Forderung des Tages”, wie sie sich 
einem Erzieher stellt. Auch muß ich mich in der Kürze 
der Zeit, die ich hier in Anspruch nehmen darf, 
zwangsläufig auf eine Generallinie beschränken. — Das 
A und O der Plage des Musischen mit Jugendlichen 
scheint mir nur zu sein, daß man sich bemüht, sie 
immer neu zur Selbstentfaltung anzuregen. Negativ 
gefaßt: nicht zu versuchen, nur eigenes Erleben und 
Wollen mehr oder weniger diktatorisch auf den 
Jüngeren zu übertragen. Ich glaube mir völlig bewußt 
zu sein, wie schwierig es ist, hier nicht in Versuchung 
zu geraten, beim Malen, Musizieren, Theaterspielen 
zu steuern und zu dirigieren. Die Mädchen und Jungen 
erwarten das manchmal geradezu. Erlauben Sie mir 
diese Feststellung aus ganz persönlichen Einzelerleb- 


nissen heraus. Ich hüte mich vor Verallgemeinerung. 
Andererseits dürfte nicht zu verkennen sein, daß eine 
ohnehin „skeptische Generation”, wenn wir Schelsky 
in dieser Kennzeichnung folgen, auch sich selbst 
gegenüber zu Kritik und Zweifeln neigt, will sagen, 
nicht immer so unbekümmert ans schöpferische oder 
nachschaffende musische Werk gehen mag wie wir 
selbst einmal in jungen Jahren. Dann ist sie dankbar 
für konkretere Anleitung, die über das von mir ge= 
meinte bloße Anregen der Phantasie hinausgeht. Damit 
sei nur bedeutet, daß die Methode hier wie überall im 
Unterricht elastisch gehandhabt werden sollte. Und 
das ist ja gottlob auch die Regel. Mir kommt es hier 
lediglich darauf an, aus einer allgemeineren Sicht da= 
für einzutreten, daß heute soweit wie möglich das 
Selberaktivwerden der Jungen im musischen Bereich 
entfacht werde. Wir Älteren müssen ja in einer ge= 
„wissen Wehrlosigkeit mit ansehen, wie die Jugend mit 
kulturellen oder pseudokulturellen Veranstaltungen 
geradezu bepflastert wird. Die Verkäufer von Kultur= 
‚ware, welcher Art auch immer, haben erkannt, daß sie 
gar nicht genug tun können, um dem Bedürfnis der 
"Masse nach Selbstbetäubung entgegenzukommen. Sind 
wir noch in der Lage, Motiv und Qualität dieser „Reiz= 
überflutung“ zu durchschauen, so kaum oder gar nicht 
die Jüngeren. Sie entwickeln sich hier nach ihrem 
Differenzierungsvermögen ohnehin spröder und 
schwerfälliger als die Gleichaltrigen nach dem ersten 
Weltkrieg. Aber eben deshalb heißt es für uns alle 
aufpassen! Wir sollten nichts unterlassen, um den 
Darbietungen der Öffentlichkeit mit spontanen pri= 
vaten musischen Bemühungen aus dem Kreise von 
Jugendlichen entgegenzusteuern. Ich denke dabei 
namentlich an das Laienspiel. In ihm findet sich 
wahrscheinlich auch der günstigste Ansatzpunkt, um 
der verhängnisvollen Sucht nach etikettierter Delika= 
teßware im Kulturellen zu begegnen. Der „Perfektio= 
nismus” ist, wenn Sie mir diesen Vergleich gestatten, 
der aalglatte Bruder der Stagnation. Ein Geschwister- 
paar, besonders verführerisch für junge Menschen, 
weil es immer nur dazu einlädt, sich in den Sessel 
gleiten und leckere Dinge über sich ergehen zu lassen. 
Gefährlich, weil dies Verfahren junge, schwankende, 
noch unfertige Menschen sehr leicht dahin bringen 
kann, vor dem scheinbar allzu Fertigen zu kapitulieren. 
„Ach, das bringe ich selber doch nie fertig”, sagt er 
vor irgendeiner dieser von der öffentlichen Meinung 
abgestempelten Produktionen, legt die Hände in den 
Schoß oder wird vorzeitig zum Snob. Den Mädchen 
und Jungen rufe ich zu: „Malt, dichtet, musiziert, 
spielt Theater, als wäret ihr die ersten Künstler, 
Dichter und Schauspieler. Tod der Schablone! Tod der 
sogenannten öffentlichen Meinung, welche nach- 
gerade die vorläufige Nachfolgerin der ehemaligen 
Tyrannis zu sein scheint!” 


Wer zuletzt schreit, schreit am schlechtesten 


Noch ein Weiteres möchte ich hier zur Frage der 
musischen Erziehung andeutungsweise zu bedenken 
geben. Mir scheint, daß das, was man in unserer Um- 
gangssprache herzlich ungenau als die „Moderne im 
"musischen Raum bezeichnet, in der Öffentlichkeit 
nachgerade überbetont wird. Mit dieser Beobachtung 
soll beileibe kein Werturteil gefällt werden. Sie soll 
"Sie vielmehr nur auf eine mögliche Gefahr hinweisen. 
Zu viel Picasso, zu viel Anouilh, zu viel Zwölfton= 
akrobatik kann in aufnahmedurstigen jungen Ges 
mütern Verwirrung stiften. Nie sollte versäumt wer= 


den, ihnen das Gegengewicht möglichst gründlicher 


‘ Kenntnisse der großen Schöpfungen aus der Ver 


gangenheit zu schaffen. Der junge Mensch darf um 
keinen Preis blindlings und ungewappnet überneh- 
men, was als letzter Schrei in aller Munde ist. Die 
gewiß überaus schwierige Entscheidung, sich hierher 
oder dorthin im Kreuzfeuer von Dichtung und Kunst 
zu stellen, muß letztlich von ihm ganz allein getroffen 
werden. Ich betone das mit Grund. Die Beobachtung 
von Lehrern an Akademien für bildende Künste und 
an Hochschulen für Musik geht immer wieder dahin, 
daß viele junge Talente heute mit nahezu affenartiger 
Geschwindigkeit Bilder und Kompositionen hinzau- 
bern, die Sensation machen. Unverkennbar hat es hier 
an der Erziehung zur Verantwortung gefehlt. Der 
Musenadept ist dann eben nicht durch die Schule des 
Charakters gegangen, die eine harte Auseinander= 
setzung mit Gestern und Heute verlangt. Nur auf die= 
sem Wege aber, meine ich, kann man seinen höchst= 
persönlichen Standort unter den Schöpfern der Zeit 
erringen. — » 

Die Muse schlägt Brücken von Volk zu Volk, erst recht 
von Mensch zu Mensch. Dem Erzieher drückt sie ein 
Zauberinstrument in die Hand, seine Zöglinge mitein= 
ander verwachsen, sie — nach einem heutigen Ter= 
minus — zum „Team“ werden zu lassen. Das gilt 
namentlich für ein Collegium musicum oder für eine 
Laienspielschar. Hier kann es glücken, die jungen 
Menschen zu Einfügung und Unterordnung in einem 
Maße zu erziehen, wie es vielleicht die klügste und 
geschickteste Einführung in staatsbürgerliche Grund= 
sätze nicht vermag. Die Praxis hat hier die größere 
Chance gegenüber der Theorie. Dies scheint mir der 
Grund, weshalb die Amerikaner die „extracurricular 
activities”, also die gemeinsamen Betätigungen der 
Schüler außerhalb des normalen Unterrichts, Theater 
spielen namentlich, so großzügig herausstellen. Hier 
läßt sich auf das wirksamste der im späteren poli= 
tischen Miteinander so wichtige „Korpsgeist” trai= 
nieren. Der musischen Erziehung ist es vorbehalten, 
den jungen Menschen aus der Vereinzelung zu lösen. 
So kann das Selberwirken und =weben im Musischen 
für den jungen Menschen zu einem Gewinn für immer 
werden. Und ich meine, er kommt heute ohne das gar 
nicht mehr aus. Ein Mensch, der nicht im Musischen 
mitbeheimatet ist, wird, weil er des Korrektivs der 
„großen Linie“ enträt, immer bedroht sein, zum baren 
Spezialisten herabzusinken. Dies insbesondere dann, 
wenn er sich einem technischen Beruf verschrieben 
hat. Der Erzieher muß Vorsorge treffen, daß der 
Junge lernt, sich künftig immer neu die Weite des 
Blickfeldes zu erobern. 


Muse und Atomtheorie 


Es gibt ja so treffliche Vorbilder für den universell 
angelegten Ingenieur oder Naturwissenschaftler! Ich 
erinnere an Max Eyth, der sich in der Literatur einen 
Namen machte mit seinen Büchern „Hinter Pflug und 
Schraubstock“ und dem „Schneider von Ulm“. Ich 
nenne den Physiker Carl Friedrich von Weizsäcker, 
den ich aus guter persönlicher Kenntnis für minde- 
stens ebenso beschlagen im Musischen wie in seinem 
Fach halte. Gerade an seinem Fall scheint mit deutlich - 
zu werden, wie sehr uns das Musische gegen Ver= 
härtungen und Vereinseitigungen zu schützen ver= 
mag, wenn es um das große Ganze geht. Wer mit 
Gewinn liest, musiziert oder gar selber schafft, lockert 
sich auf, gewinnt immer wieder den so bitter not= 
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wendig gewordenen Abstand zu flüchtigen Tages= 


sorgen und Einzelproblemen, die gar zu leicht das, 


Zentrum, wir heißen es „den Sinn des Lebens”, ver= 
nebeln. Der Dichter Franz Werfel sieht hier die 
eigentliche Sendung des musischen Menschen, wenn 
er schreibt: „Nur der musische Mensch vermag die 
durch den Sachglauben zerstörte Innerlichkeit wieder 
aufzubauen.“ Und wir sollten uns vor Augen halten, 
wie lange nun schon und unter welchen immer neuen 
Rückschlägen um den Durchbruch des Musischen bei 
der Heranformung des Menschen gerungen wird. 
Nietzsche 'schleudert den Bann gegen die nur „ratio= 
nale“ Erziehung. Dann, wie auf ein Alarmzeichen, 
erhoben sich in der kurzen Spanne von 1890 bis 1900 
Pädagogen von geschichtlihem Rang, die dem er= 
starrten Bildungssystem Fehde ansagten. Kerschen= 
steiner, Berthold Otto, Hermann Lietz, um die haupt= 
sächlichen zu nennen. Was sie und namentlich auch 
die „Wandervogelbewegung“ an musischem Schwung 
in die Pädagogik hineintrugen, ist nach einem zweiten 
Weltkrieg, mit dem in den Augen der jüngeren 
Generation auch die ideellen Wertvorstellungen der 
Älteren zerschellt am Boden liegen, zwar nicht er= 
storben, aber in Frage gestellt. Es geht einzig darum, 
die Inspirationen von damals in die heutige Reform 
des Erziehungswesens dankbar und: aufgeschlossen 
miteinzubeziehen. Rufen wir mit Joseph von Eichen= 
dorff den Schöpfer aller Dinge und nicht zuletzt der 
musischen an: 


Begeisterung, was falsch ist, zu entwirren, 
Und Freudigkeit, wo’s öde wird auf Erden, 
Verleihe denen, die Dich redlich suchen! 


u 


Musikerziehung 


Prof. Dr. Gustav Scheck und Prof. Edith Picht=Axen= 
feld sind eingeladen worden, bei den von der Uni- 
versität Bahia in Salvador (Brasilien) veranstalteten 
Ferienkursen im Juli d, J. als Lehrkräfte für Flöte bzw. 
Klavier mitzuwirken und werden im Anschluß daran 
eine Reihe von Konzerten in Brasilien geben. 


Der Chor der Staatlichen Hochschule für Musik Frei- 
burg i. Br. (Leitung: Prof. Herbert Froitzheim) ist 
eingeladen worden, bei den diesjährigen Donau= 
eschinger Musiktagen A=cappella-Chorwerke von 
Anton Heiller zur Uraufführung zu bringen, die im 
Auftrag des Südwestfunks komponiert wurden. 


Mit dem Sommersemester 1959 sind in die Kirchen= 
musikschule der Evangelisch-Lutherischen Landes- 
kirche Hannover die Kantoren Johannes Baumann, 
Hannover, und Hans Müller-Scheffsky, Hannover, als 
Dozenten für Orgel und Karl-Heinrich Girgensohn, 
Hamburg, als Dozent für Klavier neu eingetreten. 
K.-H. Girgensohn wird außerdem ein Kolloquium 
über das Werk Arnold Schönbergs halten. Johannes 
Baumann ist zur Zeit Kantor in Hannover-Limmer. 
H. Müller=Scheffsky ist Kantor an der Petrikirche in 
Hannover=Kleefeld und Leiter des Hugo-Distler=Chors. 
Ferner hält sich im Sommersemester 1959 als Gast- 
_ dozent Professor L. David Miller vom Wittenberg 
College in Springfield in Ohio in der Kirchenmusik= 
schule auf. Prof. Miller hat den besonderen Auftrag, 
Erfahrungen zu sammeln zur Gründung und zum 
Aufbau einer ersten Kirchenmusikschule in der Luthe= 
rischen Kirche Amerikas, 
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EGON KRAUS 


European Madrigals 
Europäische Madrigale 
Madrigaux Europeens 


Band I für gemischte Stimmen 
Pelikan Ed. 802 


Band II für gleicheStimmen 
Pelikan Ed. 803 


brosh. DM 3,80, Leinen gebunden DM 5,60 


Madrigale von Palestrina, Monteverdi, Marenzio, 
Morley, Weelkes, Pilkington, Senfl, Isaac, Othmayr, 
Hassler, Widmann, Stephani etc. 


Alle Madrigale wurden in der Originalsprache auf= 
genommen. Den fremdsprachigen Madrigalen ist eine 
deutsche Übersetzung unterlegt, die in enger An= 
lehnung an das Original geschaffen wurde. Sie gibt 
die Möglichkeit der Aufführung in deutscher Sprache. 


Werke für das 
Orfi -Instrumentarium 


HERBERT LANGHANS 
HEINZ LAU 


Das Schlagwerk 


Heft 1: 
Liedsätze und kleine Kantaten 


Pelikan Ed. 811, DM 3,—, ab 5 Exemplare DM 2,60 


Die »Liedsätze und kleine Kantaten« sind für kleine 
Musiziergruppen gedacht. »Kammermusikalisch« ge= 
spielt, eignen sie sich zum häuslichen Musizieren. 
Besetzung: ı-3 gleiche Stimmen, Sopran=Blockflöte, 
Schlaginstrumente. 


EBERHARD WERDIN 


Lied, Spiel und Tanz 


Heft 1: Klingende Kinderreime 
Pelikan Ed.‘ 773, DM 2,—, ab 5 Exemplare DM 1,70 


Für Singstimmen, Blocflöten, Stabspiele und Schlag= 
werk. 


Heft 2: Tanzlieder 


in Vorbereitung 
Heft 3: Tanzstücke 
Pelikan Ed. 775, DM 2,40, ab 5 Exemplare DM 2,05 


Für Melodieinstrumente, Stabspiele und Schlagwerk. 


Zu beziehen durch jede gute Buch= und Musikalien= 
handlung. 


Musikverlag zum Pelikan 
Zürich 34 


} 


VERBAND DEUTSCHER ORATORIEN- 
UND KAMMERCHÖRE E.V. 


Nachrichtenblatt . Redaktion: Prof. Dr. Erich Valentin 


Die Fugger — Mäzene der Musik 


Betrachtung zu Jakob Fuggers 500. Geburtstag 


Die Sonderbriefmarke zum 500. Geburtstag Jakob 
Fuggers, „des Reichen“ (1459-1525), gilt gewiß in 
erster Linie dem genialen „Bankier der Kaiser und 
Päpste”, dem ideenreichen, wagemutigen Kaufherrn, 
dem 'weitblickenden, sozial denkenden Organisator 
des Handels und der Wirtschaft. 


Jedoch erschöpfte sich dieser Renaissancekopf — wie 
ihn Dürers Konterfei’auf dem Bild, des Rosenkranz 
festes von 1506 und in dem Porträt von 1520 (Alte 
Pinakothek, München) festgehalten hat — nicht in 
kommerziellem Denken; er hat alle Bezirke des Lebens 
in sein Dasein einbezogen, erfüllt von dem Drang zur 
Universalität und von der großen Idee seines Zeit= 
alters im erweiterten Raum der sichtbaren und der 
geistigen Welt zu denken und zu handeln. Daß tat- 
kräftiger Geschäftssinn mit feinfühligem Kunstinter- 
esse bei ihm gepaart ist, hat er mit vielen Männern 
der Renaissance gemein. Der Hang zum Musischen 
scheint überdies ein hervorstechendes Merkmal aller 
„Eugger“ zu sein. So hat auch der Name Fugger bis 
heute seinen besonderen Klang in der Musikgeschichte, 
gibt es doch kaum ein bürgerliches Geschlecht, das in 
ähnlicher Weise Mäzenatentum, besonders im Bereich 
der Musik, geübt hat. 

Dieser Kunstsinn geht von der Generation Jakob 
Fuggers aus, der 1512 die Fuggerorgel in St. Anna zu 
Augsburg stiftete und dessen älterer Bruder ein Musik= 
traktat „de notis“ verfaßt hat. In Jakobs Hause ver= 
kehrte — im gleichen Jahre wie er und Kaiser Maxi- 
milian I. geboren — Paul Hofhaymer. Durch Kurfürst 
Friedrich von Sachsen erhielt er für zwei Orgelschüler 
„zwayhundert Gulden rheinisch zue Augsburg durch 
Jacoben fugkers Hennde gewißlich zu bezalen gnedig- 
lich verordnet” (1516). 

Es ist eine Epoche großer Musikfreudigkeit, in der 
das mehrstimmige deutsche Lied überall aufblüht. Von 
Augsburg aus sendet der Drucker Oeglin 1512 das 
erste vierstimmige Liederbuch — Urahne aller späte= 
ren Liederbücher —, nach Venezianer Technik in be= 
weglichen Typen gedruckt, in alle Welt. Sein Inhalt 
umfaßt das Kammerrepertoire der kaiserlichen Haus= 


 kantorei (Isaac, Hofhaymer, Senfl). Ähnlich vereinigt 


der Augsburger Prachtband „Liber selectarum cantio= 
num“ (1520), von Ludwig Senfl (seit 1516 in Augs= 
burg) redigiert, die sechsstimmigen geistlichen Fest- 
und Staatsmotetten der Kaiserlichen Hofkapelle. Viele 
Gesänge dieser Zeit werden noch heute gesungen oder 
wurden — wie Isaacs Kaisermotette — jetzt wieder zu 
klingendem Leben erweckt. 


PAuL WINTER 


Augsburg, in dessen Mauern Kaiser Maximilian I. mit 
Vorliebe weilte und das seine Hofkapelle oft für lange 
Zeit beherbergte, erlebte damals. einen mächtigen 
Aufschwung. Neben den dort abgehaltenen Reichs= 
tagen trug viel dazu bei, daß die Stadt Mittelpunkt 
der von Skandinavien bis Neapel, von England und 
Spanien bis Ungarn und Polen reichenden fuggerischen 
Handelsfaktoreien geworden war. Der Wohlstand kam 
den Künsten zugute. Hier ließ Kaiser Max seine Buch- 
Prachtwerke herstellen, so den „Triumphzug” mit den 
Illustrationen H. Burgkmaiers, die so Wichtiges über 
die damalige Musikpraxis aufbewahren, Hier erstand 
seit 1512 das Fuggerpalais mit seinen stilvollen Ar= 
kaden, das später zahlreiche Kunst= und Bücherschätze 
barg: die berühmte „Musikkammer“, deren Inventar 
(1566) u. a. 14o Lauten aufzählt, und die wertvolle 
Bibliothek, die dann nach Heidelberg, München, Rom 
und Wien kam. Gerade die Fuggerschen Musikschrif- 
ten aus der Zeit von 1470-1570 (Nationalbibliothek 
Wien) sind „Zeugen einer hohen Kunstausübung und 
gepflegter Musikliebe, die ihre Schätze, des großen 
Werts bewußt, würdig aufzubewahren verstand“ 
(Nowak). 

Jakob Fugger hat klug und willensstark auf weite 
Sicht seinem Haus die Richtung gewiesen. In mensch= 
licher Größe von. den Seinen als Oberhaupt anerkannt, 
vermochte er die Form zu prägen, die — auch wenn er 
ohne eigene Nachkommen blieb — lebendig sich ent= 
wickeln konnte. Durch ihn erlangte die Verbindungs= 
linie Augsburg — Venedig ihre volle handelspolitische 
und kulturelle Bedeutung. Zwei Jahre hatte er im 
Fondaco dei Tedeschi (jetzt Hauptpost Venedigs), dem 
Quartier der meisten deutschen Italienreisenden (auch 
Dürers 1506) zugebracht, dabei wichtige Erfahrungen 
gesammelt und Verbindungen geknüpft. Der Groß= 
handel’ zwischen beiden Städten sollte auch für den 
musikalischen Austausch von Künstlern, Druckwerken 
und Instrumenten folgenreich sein: Augsburg wurde 
zu einem wesentlichen musikalischen „Umschlags= 
platz”. Die Ausgabenbelege Oktavian II. Fuggers für 
aus Venedig bezogene Gesangbücher sind ein Beispiel 
dafür. 

Nicht mehr gebührend bekannt ist heute, wieviel das 
Fuggergeschlecht für Musik und für Musiker tat: fast 
jeder Fugger erscheint damals als Patron irgendeines 
Musikers von Namen. Dabei berührt es seltsam, daß 
die seit den Zeiten Jakob Fuggers wirksame Kunst-= 
liebe am stärksten bei der dritten Generation (bis zu 
der diese Betrachtung ausgedehnt sei) in Erscheinung 
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tritt. In jener Zeit sah sich das Haus schon von schwe= 
ren Finanzsorgen, bedingt durch die Geschäfte mit den 
spanischen Habsburgern, bedroht, ja zur Veräußerung 
der wertvollen Bibliothek genötigt. 


An einigen Musikergestalten — Lasso, den Brüdern 
Haßler, Andrea und Giovanni Gabrieli — soll gezeigt 
werden, wie bedeutend der musikalische Umgang war; 
von dem Umfang der Beziehungen mögen die zahl= 
reichen Widmungen musikalischer Werke an die 
Fugger eine Vorstellung vermitteln. 

Ein Fugger war es, durch den erstmals Kunde über 
Orlando di Lasso an den Münchener Hof gelangt: 
Hans Jakob (t 1575) hält in den Niederlanden, Frank= 
reich und Italien Umschau nach guten Musikern für 
Herzog Albrecht V. von Bayern. Er lenkt dessen Auf= 
merksamkeit auf Lasso, von dem er eine Motette 
übersendet, „so Orlando dela sus mein sun (= Sohn) 
David sambt anderen dreyen gemacht und verehrthat. 
Sein new und solln guet sein.” Lasso wird berufen und 
damit die erste glanzvolle Musikepoche Münchens er= 
öffnet. Seitdem bleibt Hans Jakob Fugger dem Münch= 
ner Hof verbunden; er tritt aus der Firma aus und 
wird Albrechts Hofmusikintendant. Seine Vollmacht 
(Ostern 1565) ist weitreichend: „jetzt und künftig alle 
die Hofmusik betreffenden Dinge im Namen des Her= 
zogs zu entscheiden und anzuordnen.” In dieser Eigen= 
schaft schließt er sogleich einen Vertrag über den Aus= 
tausch von Musikern zwischen dem Münchner Hof 
und der Fuggerschen Hauskapelle. Auf solche Weise 
wechselte Massimo Trojano 1568 von Augsburg nach 
München, dem wir einen eingehenden Bericht über die 
prunkvolle Münchner Fürstenhochzeit von 1568, vor 
allem über deren musikalische Details verdanken 
(Aufführung der 4ostimmigen Striggio-Motette). 


Hans Jakob Fugger und seinen ebenso sprachkundigen 
Vettern Marcus II, Hieronymus und Johannes III, 
widmete Lasso ein eigenartiges Werk von echt euro= 
päischem Geist: die viersprachigen Cantiones von 
1573. Diese bestehen aus vier Zyklen zu je sechs vier= 
stimmigen Tonsätzen mit lateinischen, deutschen, fran= 
zösischen und italienischen Texten und je einem an= 
gehängten achtstimmigen Satz jeder Sprache. Es gab 
Zeiten, in denen man solche Vielsprachigkeit als Über- 
fremdung bedauerte und tadelte. Heute sind wir 
wieder in der Lage, darin Beispiel und Sinn der 
abendländischen Kulturgemeinschaft zu erkennen, zu 
bewundern und daran anzuknüpfen. 


Noch andere Vokalwerke hat Lasso als Dankesgabe 
zugeeignet:1582 26 sechsstimmige Motetten dem Jakob 
Fugger, 1585 die Cantiones sacrae — 31 vierstimmige 
Motetten und ein achtstimmiges Stabat Mater — dem 
Dompropst von Freising Alexander Fugger. Zur 
Fugger-Doppelhochzeit 1579 erhielt Oktavian II. von 
ihm die Messe „Nuptiae facta sunt“ als Teil einer 
kostbaren Handschrift „Officium Missae nuptiale“. 
Noch nach Lassos Tod widmet sein Sohn Ferdinand 
1579 fünfstimmige Cantiones — 11 seines Vaters und 
12 eigene — dem Christoph Fugger. 


Auch die Brüder Haßler erfreuten sich fuggerischer 
Gunst und Hilfe: Hans Leo Haßler, der erste musika= 
lische „Italienfahrer” von Bedeutung, wurde 1585 nach 
seiner etwa ı5monatigen Lehrzeit bei Andrea Gabrieli 
als Organist zu einer Fuggerhochzeit nach Augsburg 
gerufen, vielleicht auf Empfehlung seines Meisters. 
So ergab sich die Beziehung zu Oktavian II. Fugger, 
der ihn 1586 in seine Dienste nahm. Ihm widmete 
H. L. Haßler die vier= bis acht= und mehrstimmigen 
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Cantiones Sacrae (1591) und die vier=- bis achtstim= 
migen Missae (1599). Eine engere Bindung bestand 
auch zu Christoph Fugger, dem er die vierstimmigen 
Canzonetten (1589) zueignete. Den gleichen Pro= 
tektor fand der ältere Bruder Kaspar Haßler, der 
von Oktavian „ain silbern verguldt Trinckgeschirrle” 
als Hochzeitsgabe erhalten hatte. „Den verständnis= 
vollen Musikfreund“ Christoph bedachte er mit den 
vier- bis sechzehnstimmigen Sacrae Symphoniae, 
deren Druck (1598) das große Fuggerwappen ziert. 
Berauscht von der Musik Italiens, das er „Amme der 
Musik“ nennt, preist er im Geleitwort die Fülle des 
Schönen, mit dem jeder neue Musikdruck die Welt be= 
schenke. Es sei eine Lust, heute zu leben, da Gott 
mehr Geist als je zuvor auf die Jünger dieser Kunst 
übertrage. Kaspar Haßlers Anhänglichkeit an das 
Haus Fugger zeigt eine Episode: er war vom Nürn= 
berger Rat mit den Stadtpfeifern zum Pfalzgraf Phi- 
lipp Ludwig nach Neuburg (Donau) auf dessen Bitte 
beordert worden, nahm aber statt dessen kurzerhand 
an einer Fuggerhochzeit in Augsburg teil, wodurch der 
Rat in eine peinliche Lage versetzt wurde und mit 
strengem Vorhalt nicht sparte (1587). Jakob Haßler, 
der jüngste der Brüder, erreichte 1590 durch Christoph 
Fuggers Hilfe einen Studienaufenthalt in Italien, trat 
dann kurz in dessen Dienste und bedankte sich für die 
Italienhilfe mit der Widmung der sechsstimmigen Ma= 
drigale „primitiae“ (1600). 

Schöne Früchte reiften aus der Begegnung der Fugger 
mit Andrea und Giovanni Gabrieli. Lassen wir Gio= 
vanni selbst sprechen (an Jakob Fugger): 


w...Es gefiel Gott ihn (= Andrea + 1586) im ver= 
gangenen Jahre in seine himmlische Freude zu ver= 
setzen, in reifem, an Jahren reichem Alter, aber zu 
einer Zeit, da sein Geist mehr als je lebendig und 
erfindungsreich in der Tonkunst war. Mehrere Con= 
certi, Dialoghi und andere Tonstücke, für Singstimmen 
und Instrumente eingerichtet, wie sie in den Haupt- 
kirchen der Fürsten und in Veranstaltungen (aca= 
demie) der Vornehmen üblich sind, hatte er aufs eif= 
rigste ausgearbeitet und vollendet, Euch, o Herr, ein 
Geschenk damit zu bereiten, und dadurch ein leben= 
diges Zeichen seiner Ehrfurcht und Zuneigung zu Euch 
zu bezeigen... Wie er mich als Erben seiner äußeren 
Güter hinterlassen, so hat er von den inneren, neben 
den Lehren in der Tonkunst auch jene besonders ehr= 
furchtsvolle Zuneigung auf mich vererbt, die er zu 
Euch trug. Da ich nun desselben Wunsches lebe, mit 
dem er lebte und starb, so weihe ich diese Früchte 
seiner Kunst Euch und erfülle damit seinen Willen, 
wie ich meinem eigenen genug tue. Einiges habe ich 
hinzugetan von eigenen Versuchen, Schößlingen 
gleichsam aus demselben Stamm getrieben. Vor Euch 
breite ich sie aus, wie vor einer belebenden Sonne, 
deren Strahl sie kräftige, und ich zweifle nicht, daß 
sie von der Welt heftig begehrt und hoch gehalten 
werden.” 


Dies ist die Widmung zu den „Concerti”, deren Druck 
— Venedig 1587 — mit dem Fuggerwappen geschmückt 
ist. Dieses Werk enthält 81 Motetten und Madrigale 
für sechs bis sechzehn Stimmen, darunter als leuch= 
tender Abschluß das zwölfstimmige Huldigungsmadri= 
gal Giovannis an die „Focchari“. 


Gleiche oder noch höhere Bedeutung kommt Giovanni 
Gabrielis „Symphoniae Sacrae” (IT) zu, die er 1597 den 
vier Brüdern Georg, Anton, Philipp, Albert Fugger 
zur gemeinsamen Hochzeit gewidmet hat. Das Sam= 
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melwerk verkörpert richtunggebend den neuen vene= 
zianischen Stil der Mehrchörigkeit; es besteht aus 
35 sechs= bis sechzehnstimmigen Motetten und 16 
acht= bis fünfzehnstimmigen Instrumentalstücken. Die 
Widmung dankt für die Einladung zur Hochzeit und 
„für die vielen und großen Wohltaten“: 


w...50 trete ich unter Euch, mitten in Eurer Hoch= 
zeitsfreude, Euch vielstimmige Gesänge (concentuus) 
bietend... An Euch ist es, mehr den Sinn des Gebers 
als den Wert der Gabe zu beachten; dann mag dieses 
geringe Geschenk für ein großes gelten nach der Zu- 
neigung (affectus), dem Eifer, der Dankbarkeit und 
Ehrerbietung, mit denen ich Euch es widme und zu- 
eigne, indem ich niemandem an Liebe, Verehrung und 
Ergebenheit gegen Euch nachstehe.” 

Erst in neuester Zeit sind diese Meisterwerke, z. B. 
das zwölfstimmige Huldigungsmadrigal, das vier- 
chörige „Omnes gentes“ und „Buccinate” u. a. durch 
den Lassus-Musikkreis dem Musikleben zurück= 
gewonnen worden. 


Neben solchen strahlenden Sternen wäre noch eine 
große Zahl anderer bedeutender Komponisten zu 
nennen, die von den Fuggern gefördert und ermuntert 
wurden: J. Eccard, der begabteste Lasso-Schüler, der 
seinem Dienstherrn Jakob Fugger 1578 „Newe teut= 


sche Liedlein mit vier und fünf Stimmen” darbietet, 
„vielfeltiger bewisner gutthaten willen verpflicht“. 
Gregor Aichinger, der in Diensten Jakob Fuggers 1584 
nach Italien zum Studium bei Giovanni Gabrieli beur- 
laubt wird und 1590/95 „seinem gnädigen Gönner“ 
vier= bis zehnstimmige Cantiones verehrt; ebenso 
seinem Ingolstädter Studiengenossen Jakob II, späte= 
ren Fürstbischof von Konstanz, die Sammlung „ghir= 
landa di Canzonette spiritual a 3“ 1603 dediziert. 
O. Vecchi, der mit übermütiger Vorrede 1590 und 1595 
beide Teile seiner „Selva di varia recreatione“ an 
Jakob und Hans Fugger übereignet. 


In der Reihe der Schützlinge und Dedikanten sind 
noch zu finden: U. Brätel (1548), G. Frölich (1545), 
5. Salminger (1548), M. B. Lupus (1560), J. de Kerle 
(1579), Ph. de Monte (1582), C.Luython (1583), Martin 
Boets aus Brüssel (t 1583 Augsburg), G. Turini (1590), 
K. Ferrabosco (1590), Chr. Erbach (1600), C. Hagius 
(1600), B. Klingenstein (1608), womit die Zahl sicher 
noch nicht erschöpft ist. 


So verdankt die musikalische Welt diesem kunst= 
sinnigen Geschlecht, das in Jakob Fugger seinen gei- 
stigen Ahnherrn hat, eine Fülle an Großem und 
Schönem von bleibendem Wert, vor allem im Bereich 
der Chormusik. 


DIESINGSCHLUTLE 
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Singen erhält — Singen stärkt 


Daß mit der im vergangenen Jahrhundert stürmisch 
einsetzenden Technisierung unseres Lebens, daß zu= 
gleich mit dem gewaltigen Wachstum der Industrie 
zwei große volkstümliche Bewegungen wie der Sport 
und die Männergesangvereine eine erstaunliche Ent= 
wicklung begannen, ist kein reiner Zufall. Die auf- 
fallende Parallelität beider Entwicklungen läßt die 
Deutung zu, daß die fortschreitende Mechanisierung 
der Arbeit, die mit dem Einsatz der Maschine Hand 
in Hand gehende immer engere Spezialisierung und 
Begrenzung des Bewegungsablaufs und die dadurch 
bedingte körperliche und geistige Einseitigkeit im ge= 
sund empfindenden Menschen unbewußt das Bedürf- 
nis nach einer ausgleichenden, den Menschen in seiner 
Ganzheit erfassenden Tätigkeit wachriefen. 


Unsere Ärzte weisen immer wieder darauf hin, wie 
verhängnisvoll sich die gleichförmige Tätigkeit im 
mechanisierten Arbeitsablauf auswirkt, wenn Stunde 
für Stunde die gleichen Muskelpartien beschäftigt 
werden und alle anderen Körperkräfte brachliegen. 
“Wer vom Morgen bis zum Abend am Schreibtisch 
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sitzt, läuft Gefahr, daß die nur wenig beanspruchten 
Kräfte der Atemmuskulatur immer mehr erschlaffen. 
Und gerade die vitalen Bewegungsabläufe erfahren 
die größte Störung, die Leistungsbreite der inneren 
Leibeskräfte wird durch mangelnde Übung im Laufe 
der Zeit bedenklich herabgesetzt. 


Wo finden wir spürbare Regeneration unserer er= 
schöpften Kräfte? Nicht in apathisch-stumpfem Faul= 
sein, nicht im hektischen Getriebe des Vergnügungs= 
rummels, sondern, wie uns Ärzte und Psychologen 
sagen, in einer sinnvollen Betätigung, welche die 
während des gewohnten Arbeitsvorgangs brach= 
liegenden Kräfte des Körpers und des Geistes beschäf= 
tigt und damit die einseitige Belastung des Alltags 
ausgleicht. Da es aber vornehmlich die inneren Leibes= 
kräfte sind, die in ihrer vollen Entfaltung am meisten 
gehemmt werden, mag eine, gerade diesen Kräften 
besonders förderliche Tätigkeit unser Augenmerk auf 
sich lenken: natürliches, gesundes Singen. Es erfüllt 
die Forderungen, die wir an eine ausgleichende Be= 
schäftigung stellen müssen: lebenswichtige Organe 
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des Leibes werden gekräftigt und in ihrer Leistungs= 
breite gefördert, Geist und Sinne in andere Bahnen 
gelenkt und die Seele entlastet. Leib und Seele, beide 
Lebensbereiche sind beim Singenden so in eine 
menschliche Einheit einbezogen, daß es im folgenden 
oft nicht möglich sein wird, die beiden Funktions= 
ebenen streng zu trennen. 


Dr. Julius Parow schreibt in seinem Buch, „Funktio= 
nelle Atmungstherapie”: „Mit dem Wegfall des täg= 
lichen Singens geht ein Teil der gesunden Lebens= 
weise verloren und die Atmung verfällt. Darum muß= 
ten, seit uns das Singen und Lachen verging, die 
Krankheiten des versagenden Atemapparates 
nehmen.” 

Unser Leben ist weitgehend stumm geworden. Die 
Lieder, die unsere Vorfahren während der Arbeit 
sangen, sind vom Lärm der Fabrikhallen erstickt; 
nicht mehr der echte Lebensrhythmus diktiert unsere 
Bewegung, sondern der stampfende Takt der Ma= 
schine, der unerbittliche Lauf des Sekundenzeigers. 
Fast ohne Unterbrechung hämmert der Verkehrslärm 
auf unser Ohr, das sich von seiner Aufgabe des Auf= 
nehmens allmählich schon auf Abwehr umstellt. 


Täglich und stündlich werden wir so von außen her 
gedrängt, bedrückt, in die Enge getrieben. Man spricht 
von der Angst (Angst kommt von eng) als einem 
Symptom unserer Zeit. Zugegeben, die Bedrängnisse 
unserer Tage sind vielleicht besonders hart, vielleicht 
aber leiden wir nur deshalb so schwer darunter, weil 
unsere inneren Widerstandskräfte zu schwach sind, 
weil wir keine Kraft mehr besitzen, uns von innen 
her, aus dem Zentrum des Leibes, gegen die äußere 
Bedrängnis zu wehren, weil die Stabilität unseres 
Daseins wie durch eine Verschiebung des Mittel- 
punkts fragwürdig geworden zu sein scheint. 


Die Natur zeigt uns den Weg aus dieser Enge. Wer 
viel sitzen muß, kennt das Bedürfnis, von Zeit zu Zeit 
den Körper aufzurichten, tief zu atmen oder herzhaft 
zu gähnen. Die Befreiung, die wir dabei spüren, er= 
klärt der Arzt (Dr. Parow): „Auch bei Müdigkeit 
könnte Gähnen eine Belebungsmaßnahme der nach= 
lassenden Muskulatur sein. Es dient aber dabei zwei- 
fellos dem venösen Blutstrom, dem — bei mangeln- 
der Muskeltätigkeit — die Förderung durch kräftige 
Muskelkontraktionen fehlt. Beim Gähnen spannt sich 
die Einatmungsmuskulatur noch nach einer aus= 
giebigen Einatmung und unter geringer Stimmritzen= 
verengung kräftig an. Die erhöhte Spannung zwischen 
Lunge und Brustwand erhöht den Unterdruck, der das 
Blut aus dem Körper her ansaugt. Darin mag auch 
der Sinn des Gähnens bei Erschöpfung und Kollaps 
liegen.” ; 

Richte dich auf, atme tief, mache dich weit und gib 
Raum den inneren Lebensvorgängen und du hast die 
richtige Haltung für — den idealen Gesangston, die 
Stellung, die gegen jegliche Bedrückung von außen 
absichernd, das freie, unendlich differenzierte, lockere 
und von jeder Verspannung gelöste Spiel der zahl- 
reichen, an der Tonbildung beteiligten Nervenleitun- 
gen und Muskeln ermöglicht. 


Betätigung der Stimme ist Befreiung, bedeutet erfri= 
schende Belebung des Organismus. Glücklich die 
Kinder, deren Lehrer um diese Wirkungen weiß, der 
Singen nicht in die Zwangsjacke einer einzigen, viel= 
leicht sogar schulmeisterlichen Unterrichtsstunde 
preßt, sondern ihm als einer primären Lebensäuße- 
rung den gebührenden Platz im Rahmen seiner 
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Bildungsaufgabe zuweist, der es versteht, die be= 
lebende Kraft gesunder Stimmbetätigung öfters zu 
mobilisieren. Auch wenn er in Unkenntnis der physio= 
logischen Vorgänge die Auflockerung des Gesamt= 
unterrichts durch das Lied in erster Linie durch rein 
musikalische Impulse anstrebt, wird er — voraus= 
gesetzt allerdings, daß er ein Ohr für den gesunden, 
natürlichen Stimmklang hat — das angestrebte Ziel 
erreichen, denn Singen bedeutet Tiefatmung und 
damit Belebung des Kreislaufs, Abbau der Ermü= 
dungsgifte und Sauerstoffversorgung lebenswichtiger 
Organe, speziell des Gehirns. Es ist in diesem Zu= 
sammenhang aufschlußreich zu beobachten, wie die 
Kinder nach Stunden stummer Konzentrationsarbeit 
kaum mehr zu bändigen sind, bis ihnen der befreiende 
Stimmgebrauch im Schulhof gestattet wird. 


Auch die Yoga=Lehre, die bezeichnenderweise immer 
mehr Anhänger findet, geht ähnliche Wege, wenn sie 
vom Schüler als erste Bedingung jene von innen her 
gesicherte, jede Beeinflussung von außen abweisende 
Körperruhe fordert, wenn sie seine Aufmerksamkeit 
auf den rhythmischen Ablauf innerer Lebensvorgänge 
richtet. Tiefatmung und Beherrschung des Atem-= 


rhythmus (wobei das Anhalten.des Atems mit Hilfe 


der Zwerchfellspannung eine bedeutende Rolle spielt) 
sind dem Yogi erste Voraussetzung für die geistige 
Konzentration, für die Beherrschung der Gedanken. 


„Wenn Sie jeden Morgen einen Waldlauf machten 
oder wenn Sie wenigstens täglich eine halbe Stunde 
singen wollten!” Dieses bemerkenswerte Wort hörte 
ich kürzlich in einem Vortrag über Yoga. Seit wir aus 
einem singenden Volk eine stumme Masse geworden 
sind, die in schweigender Zähigkeit ihrer Arbeit 
nachgeht, suchen wir nach einem Weg, der uns die 
verlorene heitere Sicherheit wiederbringt, uns aus der 
Erstarrung löst. Was schwingt, kann nicht erstarren. 
Die Schwingung löst die Verkrampfung, stellt das 
Gleichgewicht wieder her und rückt den Mittelpunkt 
zurecht. „Gib Raum dem Denken “ sagt der Yogi. 
„Gib Raum der Schwingung” heißt es für den Sänger. 
Der Singende selbst ist Spieler und Instrument zu= 
gleich, in seinem Inneren vollzieht sich die lösende, 
lockernde Schwingung. Singen ist mehr als geschickte 
Kehlkopfakrobatik. Als solche verdiente es auch kaum 
größere Beachtung als etwa die zwar bewunderte, aber 
für den Durchschnittsmenschen weder .erreichbare, 
noch erstrebenswerte manuelle Geschicklichkeit eines 
Jongleurs oder Zauberkünstlers. Singen ist eine den 
ganzen Menschen erfassende und formende Lebens= 
äußerung. 


Ungeachtet der Tatsache, daß Ärzte und namhafte 
Stimmphysiologen die sichernde Zwerchfellspannung, 
innere Weite und das Gewährenlassen des Schwin= 
gungsvorganges längst als die den physikalischen 
Gesetzen gemäße Gesangstechnik erkannt haben, soll 
einmal die Frage gestellt werden, welche Singweise 
die beglückendere, befreiendere ist, die oben dar= 
gestellte oder jene, die vom Sänger aktiven Atem= 
druck mit nachhelfender Kontraktion der äußeren 
Muskulatur fordert und die die Bedrängnis von außen 
her, von der wir uns singend befreien wollen, ver= 
stärkt? Wollte ich als Lehrer an der Albert-Greiner= 
Singschule der Stadt Augsburg auf solche Art mit den 
mir anvertrauten Kindern Stimm(ver)bildung treiben, 
stünde mir nicht die Bezeichnung Singschullehrer, Er= 
zieher und Förderer organischen Wachstums zu, son= 
dern ich müßte mich als Dompteur bezeichnen. 


Die Stimme empfängt ihre Impulse aus dem Bereich 
der Seele. Kein Zwang von außen, kein Befehl einer 


‚außerhalb des Leibes wirkenden Macht setzt die 


Stimmfunktion in Tätigkeit, sondern allein der jedem 
geistig Gesunden innewohnende Drang, Schönes zu 
gestalten. Um uns den innigen Zusammenhang zwi= 
schen Seele und Stimme zu vergegenwärtigen, brau= 
chen wir nur daran zu denken, wie sich psychische 
Zustände auf Funktion und Klang der Stimme aus=- 
wirken: Denken wir an den unglücklichen Stotterer, 
dem „die Angst die Kehle zuschnürt“, Wie oft lesen 
wir von dem Menschen, dem „der Schreck die Stimme 
verschlägt“, der im Zustand seelischer Erschütterung 
„mit belegter Stimme“ spricht. 


Demgegenüber steht aber die alte Tatsache, daß fast 
alle Stotterer ohne Störung singen können, daß die von 
außen durch die Angst vor dem Sprechenmüssen be= 
dingte Fehlleitung der Nerven nicht auftritt, sondern 
daß die Nerven sofort die richtigen Anreize geben, 


. wenn sie ihre Impulse vom Singenwollen empfangen. 


> 


(Ergänzend sei hier bemerkt, daß der Stotterer beim 
Singen trotz der für diese Sprechstörung typischen 
Fehlatmung wohl auch eine, wenn auch minimale, für 
den 'Stimmklang unabdingbare, dem Preßatem ent- 
gegenwirkende Sicherung der Einatmungsmuskula= 
tur einschaltet.) 


Wie es für den ganzen Menschen Freude und Erho= 
lung bedeutet, sonntags dem Zwang der täglichen 
Pflichten zu entfliehen, die Stunden nach eigenem 
Gutdünken zu gestalten, so mag es unseren von ein= 
seitigen Belastungen gequälten Nerven gleichfalls 
Erholung und Auffrischung sein, auf die Anregungen, 
die ganz aus dem inneren Bereich kommen, umzu= 
schalten. Willfährig folgt auch .die meist brach= 
liegende an der Tonbildung beteiligte Muskulatur 
(vom Beckenzwerchfell am unteren Leibesende, dessen 
Beteiligung an der Tiefatmung Prof. Dr. Tirala in 
„Heilatmung bei. Blutdruck-, Herz= und Kreislauf= 
krankheiten“ besonders erwähnt, bis zu den feinsten 
Muskelsträngen der Stimmlippen und des Ansatz= 
rohres) den Nervenanreizen. Untätigkeit ist für die 
Muskeln gleichbedeutend mit Erschlaffung und Min= 
derung der Leistungsbreite, Arbeit hingegen gestei- 
gerte Durchblutung, Kräftigung und Erhöhung- der 
Abwehrbereitschaft gegen Krankheit. 


Werfen wir zuletzt noch einen Blick auf die Tätig= 
keit der Sinne. Singen ist ohne ein aktives Ohr nicht 
denkbar. Ihm obliegt die Aufgabe, einerseits feinste 
Unterschiede in Tonhöhe und Tondauer wahrzuneh= 
men, andererseits die Tonqualität zu überwachen. Das 
Tastgefühl kontrolliert die muskuläre Funktion der 
Tongebung und zeigt dem Singenden Fehlspannungen 


“und Überforderungen im Organismus an. Die Bedeu= 


tung dieser beiden Sinne, Gehör- und Tastsinn, er= 
hellt letztlich daraus, daß sie allein uns Aufschluß 
geben über feinste innere Bewegungsvorgänge, die 
einzig von geistigen Vorstellungen ausgelöst und ge- 
steuert, von außen her nicht wahrzunehmen oder zu 
korrigieren sind. Ihre Verfeinerung aber kommt letz= 
ten Endes nicht nur der Stimmfunktion, sondern der 
ganzen geistigen Potenz des Menschen zugute. 


Wenn man die Sprache als die höchste Nervenleistung 
lebender Wesen bezeichnet, so ist Singen, das dazu 
noch die musikalischen Impulse von Tonhöhe, Rhyth= 
mus, Dynamik und Agogik mit einbezieht, eine der 
erstaunlichsten, die Ganzheit des Menschen, Seele, 
Geist und Körper erfassenden Leistungen, deren 


weiteste Förderung zu Nutzen der geistigen und kör- 


Na Gesundheit größte Aufmerksamkeit ver- 
ient. 


DER VERBAND BERICHTET 


Vom. Bayerischen Staatsministerium für Unterricht 
und Kultus wurde auf Grund des $ 23 der Verordnung 
über das nichtstaatliche Erziehungs= und Unterrichts- 
wesen vom 26. 8. 1933 — EUV — (Bay. BS II S. 603) 
mit ME vom 12. 11. 1958 Nr. VII 85390 an die Regie= 
rungen bestimmt, daß in Abweichung von $ 6 Abs. 3 
EUV Unterrichtsunternehmen, die der Gesangsaus= 
bildung von volksschul- und berufsschulpflichtigen 
Kindern und Jugendlichen dienen, sich wie herkömm-= 
lich als „Singschulen“ bezeichnen dürfen, auch wenn 
die Arbeitskraft der Schüler nicht überwiegend in 
Anspruch genommen wird. 


Wieswoche für Singschullehrer 


Infolge Terminüberschneidungen einerseits und des 
sehr frühen Beginns des 20. Lehrgangs am Deutschen 
Singschullehrer- und Chorleiterseminar andererseits 
kann 1959 keine Woche für Singschullehrer und Chor= 
leiter in der Wies stattfinden. Die Interessenten, be- 
sonders diejenigen, die sich jetzt schon dafür vor- 
merken ließen, müssen‘ sich bis zum Sommer 1960 
gedulden. 


20. Ausbildungslehrgang 


Am Deutschen Singschullehrer- und Chorleiterseminar 
Augsburg findet der nächste, der 20. Lehrgang, in der 


‚Zeit vom 17. August bis zum 7. September 1959 statt. 


Interessenten wollen sich frühzeitig anmelden, . da 
diesmal mit einer starken Beteiligung zu rechnen ist. 


Programm=Vermerk 


Es hat sich als notwendig und zweckmäßig erwiesen, 
daß die Singschulen, die dem Verband der Singschulen 
e.V., Augsburg, angeschlossen sind und dort als 
korporative Mitglieder geführt werden, auf den Pro= 
grammen ihrer Veranstaltungen, insbesondere der 
„Junggesang“-Konzerte, am Schluß des Schuljahrs 
einen Vermerk anbringen, der auf die Zugehörigkeit 
zum Verband hinweist: „Mitglied des Verbandes der 
Singschulen e. V.“ { 


Berichtigung: In der Märznummer .der „Singschule” 
wurde das Bankkonto des Verbandes der Singschulen 
e. V., Augsburg, unrichtig angegeben: die richtige 


Nummer heißt: Stadtsparkasse Augsburg 51 567. 


Aus den Singschulsälen 


Die Albert-Greiner=Singschule der Stadt Neu=UIlm 
meldet folgendes Programm für den Junggesang 1959: 
Franz Biebl, „Heißa Trara“; Friedrich Zipp, „Heiteres 
Tierliederspiel”; Georg Ph. Telemann, „Schulmeister= 
Kantate”, Franz Biebl, „Der Struwwelpeter”; Helmut 
Bräutigam, „Glückauf zur Frühlingsfahrt”“ sowie eine 
Folge deutscher Volkslieder. Die Leitung hat Willy 
Grimm, Mitwirkend 200 Kinder aus drei verschiedenen 
Grundklassen und ein Frauenchor. 
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XIV. INTERNATIONALE FERIENKURSE FÜR NEUE MUSIK 
Darmstadt, 25. August bis 5. September 1959 
Leitung: Dr. Wolfgang Steinecke 


I. Spezial-Kurse 17. August bis 5. September 


KOMPOSITION 


LUIGI NONO (Venedig) 10 Seminare 


MUSIKTHEORIE 


HENRI POUSSEUR (Brüssel) - 
Die neuen Grundlagen der Musiktheorie 


10 Seminare 


Besprechung vorgelegter Arbeiten 


KARLHEINZ STOCKHAUSEN (Köln) 10 Seminare 
Praktische Kompositionsübungen 


II. Haupt-Kurse 25. August bis 5. September 


OPERNREGIE 
HARRO DICKS (Darmstadt) 


KOMPOSITION 


Prof. WOLFGANG FORTNER (Heidelberg) 
10 Seminare 


5 Seminare 


GESANG 
Prof. ANNELIES KUPPER (München) 5 Seminare 


Neue Klang= und Strukturfragen 
LUIGI NONO (Venedig) 


KARLHEINZ STOCKHAUSEN (Köln) 
(Fortsetzung der Spezialkurse) KLAVIER 


AB MUSIKTHEORIE und ANALYSE A 
Kt Prof. ALOIS HABA (Prag) 5 Seminare (New. York) 
Modale, atonale, bichromatische Melodik 


und Harmonik 


5 Seminare 
5 Seminare 


10 Seminare 
5 Seminare 


FLÖTE 
SEVERINO GAZZELLONI (Rom) 


5 Seminare 


HENRI POUSSEUR (Brüssel) 5 Seminare 
(Fortsetzung des Spezialkurses) SCHLAGZEUG 
GYORGY LIGETI (Wien) j 5 Seminare CHRISTOPH CASKEL (Köln) und 
Form und Strukturprobleme bei Webern WLODZIMIERZ KOTONSKI (Warschau) 5 Seminare 
ANGEWANDTE MUSIK 
ir ANDRZEJ MARKOWSKI (Warschau) 5 Seminare 
Ba: Musik im Film 
N III. Allgemeines Programm 


KOMMENTARE ZU NEUEN WERKEN / KARLHEINZ STOCKHAUSEN 
INFORMATIONEN ÜBER NEUE ENTWICKLUNGEN / ANDRZEJ MARKOWSKI (Musik in Polen) — YORITSUNE 
7 MATSUDAIRA (Musik in Japan) — BO WALLNER (Musik in Schweden) 
KRANICHSTEINER KOMPOSITIONSSTUDIO / Studiokonzerte unter Mitwirkung von PIERRE BOULEZ — 
BRUNO MADERNA — LUIGI NONO — KARLHEINZ STOCKHAUSEN 
VORTRÄGE / WLODZIMIERZ KOTONSKI (Schlagzeug in der Neuen Musik) GYOÖRGI LIGETI (Anton 
Weberns I. Kantate) / Prof. Dr. WERNER MEYER-=EPPLER (Systematik der elektrischen Klangtransformationen) 


OPERNAUFFÜHRUNGEN DES LANDESTHEATERS DARMSTADT 


HANS WERNER HENZE „König Hirsch“ (Leitung: HANS ZANOTELLI, HARRO DICKS, FABIUS VON GUGEL) 
KURT WEILL „Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny” 
(Leitung: HELMUT FRANZ, HARRO DICKS, FRANZ MERTZ) 


In Verbindung mit den Internationalen Ferienkursen: 


TAGE FÜR NEUE MUSIK, veranstaltet vom HESSISCHEN RUNDFUNK FRANKFURT, in Darmstadt 
2. bis 5. September 1959 


Zwei Konzerte des Symphonieorchesters und Chors des Hessischen Rundfunks 
Leitung: BRUNO MADERNA und OTTO MATZERATH 


Zwei Kammerkonzerte unter Mitwirkung von Solisten und Kammermusikvereinigungen (u. a. NOVAK« 
QUARTETT Prag, HAMBURGER KAMMERSOLISTEN. Leitung: FRANCIS TRAVIS) 


25. August bis 5. September 1959: 
VII. Internationaler Wettbewerb um den KRANICHSTEINER MUSIKPREIS 
SCHAGZEUG 1000,— DM FLOTE 1000,— DM KLAVIER 1000,— DM 
Pflichtstücke: „Zyklus“ für Schlagzeug von Karlheinz Stockhausen (für den Kranichsteiner Wettbewerb komponiert) 
„Density 21,5” für Flöte solo von Edgar Vartse — I. Sonate pour piano von Pierre Boulez 


Prospekte — Auskünfte — Anmeldungen 


KRANICHSTEINER MUSIKINSTITUT DARMSTADT 
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Bratsche, Original Prof. Fuhr 
erstklass. Konzert= u. Orchesterinstrument, zu verkaufen. 
Angebote unter M 748 an den Verlag erbeten. 


Großpartituren — Klavierauszüge 
auch einzeln abzugeben 


Zuschriften unter M 753 an den Verlag d. Ztschr. erbeten 


ALTE UND NEUE 
MEISTER-GEIGEN 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 
Feinstimmer für Geige und Cello 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. ı7 


ALPHONS SILBERMANN 
Wovon lebt die Musik? 


Die Prinzipien der Musiksoziologie 


Der Mittag — Düsseldorf: 

Ein Buch für den Musikwissenschaftler, den Publizisten, 
den Programmgestalter, den Produzenten von Verlag -- 
Funk — Schallplatte, den Kritiker. Es bietet einen tiefen 
Einblick in das innere Gefüge der öffentlichen Musik= 
praxis. _ 

Das Buch erscheint 1959 in London in englischer 
Sprache und in Mexiko in spanischer Sprache. 


235 Seiten, moderne Ausstattung 
kart. DM 9,80 
Gzlw. DM 12,50 


| GUSTAV BOSSE VERLAG - REGENSBURG 


STÄDTISCHE MUSIKSCHULE TROSSINGEN 


Staatlich anerkanntes 
Musiklehrerseminar für Harmonikainstrumente 


Direktor: Prof.HugoHerrmann 


AUSBILDUNG 
an allen Harmonikainstrumenten und neuen elektro= 
nischen Instrumenten mit anerkannten Lehrkräften. 
Musikausbildung in 6 Semestern 
— Jugendmusikschule — 


Fragen und Anmeldungen beim Sekretariat des Institutes 
Ruf Trossingen 2 41 


ehlt eine? 


Wir liefern alle Schreibmaschinen. Viele 
neuw. günstige Gelegenheiten im Preis 


stark herabgesetzt. Auf Wunsch Um- 
) tauschredht. Sie werden staunen. Fordern 
B Sie unseren Gratis-Katalog Pa87 

Deutschlands großes Büromaschinenhaus 


"NOTHEL= CO-Göttingen 


Neue Kammermusik 


CASTELNUOVO-TEDESCO 


Quintett 


FÜR GITARRE UND STREICH-= 
QUARTETT op. 143 


Stimmen G.=A. 198 DM 18,— 
Studienpartitur Ed. Schott 4578 
DM 12, — 


Das 1950 entstandene Quintett 
fordert (das Werk ist Andres Se= 
govia gewidmet!) reifes Können 
vom Solisten, ist aber jedem guten 
Streichquartett ohne besondere 
Schwierigkeit erreichbar. Knapp 
formuliert, leichtfaßliche Themen, 
übersichtliche tonale Struktur und 
sinnfällige Rhythmik dürften das 
Zusammenspiel, und dem Hörer 
den Zugang zu dieser Musik er= 
leichtern. Köstlich, wie die Gitarre 
einmal als Generalbaßinstrument, 
einmal als »fünfter Streicher« be= 
handelt wird, und wie durch Aus= 
nutzung aller technischen Mög= 
lichkeiten das Instrument soli= 
stisch hervortritt. Geschmackvoll 
wurden Elemente spanischerVolks= 


musik eingearbeitet. 


BES ECHO TITAN SOH.NSE 


MAINZ 
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yL RT . 
Frederic Chopin 
Sämtliche Werke in 26 Bänden 
Deutschsprachige Ausgabe 


Auf Anregung des Frederic-Chopin- 

Instituts nach Autographen und Erst= 

ausgaben mit kritischen Revisions= 

berichten herausgegeben von I. J. Pade- 

rewski unter Mitarbeit von L. Bronarski 
und J. Turczynski. 


Bisher sind 16 Bände erschienen. 
Fordern Sie bitte Sonderprospekt an. 


Chopin in der Heimat 


Urkunden und Andenken, gesammelt 
und bearbeitet von K. Kobylanska. 


30X4o cm, 300 Seiten, 602 Abbildungen. 
Glw., DM 37,80 


SANTO VANASIA GMBH, KOLN 


Streitzeuggasse 7 


ALEXANDER GLAZOUNOW 


Saxophon-Quartett 
B-dur, Op. 109 


Dieses bislang nur leihweise lieferbare 

Spätwerk des Meisters, 1932 in Paris 

geschrieben und dem Saxophon-Quartett 
der berühmten Garde Republicaine 


gewidmet, ist nun im Druck erschienen. 


Partitur DM 12,50 


(inkl. Klavierauszug) 


Stimmen kplt. DM 16,— 


\ 


VERLAG M. P. BELAIEFF 


Alleinauslieferung: 


„Boosey & Hawkes G. m. b. H., Bonn 


KLAVIERPÄDAGOGIN 
27 J., staatl. geprüft, 


‚ sucht Stellung. 


Musikschule, mus. Gymnasium oder ähnl. Institut. 


Zuschriften unter M 759 an den Verlag erbeten. 


KONZERTPIANISTIN 


(34 J.), mit vielseitigem Können und reicher Podiums= | 
erfahrung (Preisträgerin im Landeswettbewerb), sucht zur 
ständigen Zusammenarbeit guten Instrumentalisten(in) 
für gemeinsame Konzerttätigkeit 
(Raum Südwest=Deutschland). 


Zuschriften unter M 754 an den Verlag erbeten. 


MOZARTEUM-ORCHESTER SALZBURG 
Zur Neubesetzung gelangt die Stelle 


eines 2, Konzertmeisters ünd 


eines ı. Geigers 


Bewerbungen von nur bestqualifizierten Kräften sind 

unter Einreichung der üblichen Unterlagen bis ı. Juni 

1959 an die Direktion des Mozarteum=Orchesters Salz= 
burg, Schwarzstraße 26, zu richten. 


Probespiel erforderlih. Bestandenes Probespiel ver= 
pflichtet zur Annahme der Stelle. 


Beider Stadt NÜRNBERG 


ist zum 1. September 1959 die Stelle eines 
Direktors 
der städtischen Singschule 


neu zu besetzen. 


Zum Aufgabenkreis gehören: 


Die organisatorische und verwaltungstechnische 
Leitung einer Singschule von etwa 2500 Kindern 
mit 32 nebenamtlichen Lehrkräften, 

die Fortbildung der Lehrer im Gesang und in 
neuzeitlicher Musikunterrichtsmethodik, 

der Unterricht an den Oberkursen der Singschule 
und die Vorbereitung, Gestaltung und Durch 
führung von Konzerten und Feiern. 


Erwartet werden: 


Eine umfassende musikalishe Bildung — un« 
erläßlich ist vor allem die Absolvierung des 
Singschulseminars in Augsburg —, eine gründ= 
liche pädagogische Ausbildung, 

die Befähigung zu einem beispielgebenden Unter= 
richt, gesangliche Ausbildung und Sicherheit in 
allen Fragen des Jugendgesanges und 
Verständnis für Verwaltungsfragen. 


Anstellung im Angestelltenverhältnis mit Bezahlung 
nach TO. A III. Übernahme in das Beamtenverhält= 
nis bei Erfüllung der vorgeschriebenen Voraussetzun= 
gen möglich. 


Bewerbungen mit handgeschriebenem Lebenslauf, 
Lichtbild, Zeugnisabschriften und Angabe von Refe= 
renzen sind bis spätestens 3 Wochen nach Erscheinen 
dieser Anzeige zu richten an das 


Personalamt der Stadt Nürnberg 


Konservatorium der Stadt Duisburg 
Leitung: Dir. Dr. Karl Otto Schauerte 
Schule für Musikfreunde — Ausbildung in Gesang und 
allen Instrumenten — Theoretische Kurse / Fachschule 
für Musik — Seminar für Musikerziehung — Opernchor- 
schule — Orchesterschule — Opernschule. 

Auskunft: Sekretariat, Neckarstraße ı (Stadttheater), 
Fernsprecher: 344 41, Nebenstelle 78. 
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STÄDT. KONSERVATORIUM OSNABRÜCK 
Direktor: Karl Schäfer 
Ausbildung in allen musikalischen Fächern. Seminar für 
Privatmusikerzieher. Orchesterschule. Abteilung für ev. 
Kirchenmusik. Chorleiterseminar. Jugendmusikschule. 
Meisterklassen Detlef Kraus und Karl-Heinz Schlüter 
(Klavier), Cyrill Kopatschka (Violine). 
Auskunft und Anmeldung Hakenstr. 9, Tel. 4031, Neben= 

stelle 373. 


Niedersächsische Hochschule für Musik 
und Theater Hannover 


Direktor: Prof. Ernst=-Lothar v. Knorr 


Ausbildungsklassen f, Komposition, Dirigieren, Gesang, 
alle Tasten=, Streich= u. Blasinstr., Harfe, Schlaginstr. — 


Solistenklassen f. Gesang u. alle Instrumentalfächer — 


Kirchenmusikabteilung — Schulmusikabteilung (Ausbil= 
dungszweige f. höhere u. Mittelschulen) — Seminare f. 
Privatmusikerzieher, Rhythmische Erziehung u, Jugend= 
u. Volksmusik — Opernabteilung — Schauspielabteilung — 
Tanzabteilung — Orchesterschule. Auskunft u. Anmel= 
dung: Hannover, Walderseestraße 100, Fernruf 1 66 11. 


städt. akademie für tonkunst, darmstadt 
Kommissarische Leitung: Irmgard Balthasar. 


Meister- und Ausbildungsklassen, Opern= und 
Orchesterschule, Seminar für Privatmusikerzieher 
m. Staatsexamen. Erw. Seminar m. Abschlußprüfung 
f. Jugendmusikschulen, Chor, Orchest., Vorlesungen 


Komposition: Heiß, Lechner / Gesang: Dr. Hudemann, 
Einfeldt, Zeh / Violine: Barchet, Dieffenbach, Meyer= 
Sichting, Müller-Gündner, Oscher / Violoncello: Lechner / 
Klavier: Leygraf, Balthasar, Baltz-Weber, Hoppstock, 
Zerah / Dirigieren: Franz / Kammermusik: Dennemarck / 
Tonsatz: Noack, Weber, Widmaier / Musikgeschichte: 
Widmaier / Dramatischer Unterricht: Dicks, Franz. vom 
Hess. Landestheater / Pädagogik — Methodik — Psycho= 
logie: Balthasar. 

Auskunft und Anmeldung: 

Sekretariat, Darmstadt, Hermannstraße 4 

Telefon: 8031, Nebenstelle 339 


Badische Hochschule für Musik Karlsruhe 


Direktor Dr. Gerhard Nestler 


Ausbildungsmöglichkeiten für Klavier, Orgel, Cembalo, 
sämtliche Streich®e und Blasinstrumente, Akkordeon, 
Komposition, Dirigieren und Chorerziehung. 


Meisterklassen für Klavier (Yvonne Loriod), Violine 
(Bronislaw Gimpel), Viola, Violoncello, Gesang und 
Dirigieren. 

Seminare für Schulmusik, Evang. u. Kath. Kirchenmusik, 
Privatmusiklehrer, Opernschule. 

Seminar für Chorleiter irn Verbindung mit dem Bad. 
Sängerbund. 


Auskünfte durch die Verwaltung, Jahnstraße 18. 


Städt. Hochschule für Musik und Theater 
Mannheim (staatl. anerkannt) 
Leitung: Direktor Prof. Richard Laugs 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern. — Seminar 
für Privatmusiklehrer. — Opernschule in Verbindung mit 
dem Mannheimer Nationaltheater. — Komposition und 
Tonsatz: Hans Vogt, Schatt. — Dirigieren: Prof. Laugs, 
Wilke. — Gesang: Neuenschwander, Laube, Müller, 
Seremi, Hölzlin, Ganjon. — Tasteninstrumente: Prof. 
Laugs, Schulze, Rehberg, Mayer, Vogel, Schwarz, Land= 
mann (Orgel). — Violine: Mendius, Ringelberg. — Viola: 
Kußmaul. — Violoncello: Adomeit. — Blasinstrumente u. 
Harfe: Mitglieder des Nationaltheaterorchesters. — Chor: 
Wilke. — Opernschule: -Hölzlin, Schneider, Dr. Eggert, 
Vogt. — Musikgeschichte: Dr. Tröller. — Gastdozent: Prof. 
Friedrich Wührer (Staatliche Hochschule für Musik in 
München), Klavier. 


Auskunft durch die Verwaltung, R 5, 6. 


Bergisches Landeskonservatorium 
Wuppertal und Haan 


Direktor: Martin Stephani 


Einführungs=, Fortbildungs= und Meisterklassen auf allen 
Gebieten der Tonkunst, praktische Chor=, Orchester- und 
Kammermusikübungen, wissenschaftliche Seminare. 
Arbeitsgemeinschaften, Abend- u. Wochenendkurse sowie 
Opernz, Ballett=, Orchester=, Jugendmusik= u. Singschule: 
für Liebhaber= und Berufsausbildung 
bis zur fachlichen und künstlerischen Reife. 


Sekretariat: Wuppertal-Elberfeld, Tannenbergstraße 3 
(3 17 38) 


Folkwangschule der Stadt Essen 


Musik - Tanz - Schauspiel - Sprechen 
. Auskunft und Prospekte: Essen-Werden, Abtei 
Telefon 49 24 51/53 * gegr. 1927 
Direktor: GMD Professor Heinz Dressel 


Abt. Musik: Leitung Prof. Heinz Dressel 
Ausbildung 
bis zur Konzert= bzw. Bühnen oder Orchesterreife. 
Klavier: Detlef Kraus, G. Stieglitz, I. Zucca=Sehlbach, 
E. Hüppe, A. Janning. — Violine: Wolfgang Marschner, 
Prof. F. Peter, G. Peter, R. Haass. — Cello: Klaus Storck. 
Cembalo und Generalbaß: Helma Elsner. — Komposition 
und Tonsatz: Erich Sehlbach, Siegfried Reda. — Musik= 
wissenschaft u. Studio für Neue Musik: Dr. Karl H.Wörner. 
Orchesterschule: Leitung Prof. Heinz Dressel 
Opernabteilung: Leitung Prof. H. Dressel. — Gesang: 
Hilde Wesselmann und C. Kaiser-Breme. — Leitung der 
musikalischen Einstudierung: H. J. Knauer. — Leitung 
des szenischen Unterrichts. Günther Roth. — Opernchor= 
schule: H. J. Knauer. - Lirigenten= u. Chorleiterklassen: 
Prof. H. Dressel, K. Linke. — Seminar für Privatmusik= 
lehrer. — Jugendmusikerzieher: G. Stieglitz. — Rhyth= 
mische Erziehung: E. Conrad. — Katholische Kirchen= 
musik: Prof. E. Kaller. — Evangelische Kirchenmusik: 
Kirchenmusikdirektor Reda. 


Abt. Tanz: Leitung Kurt Jooss. Bühnentanzklassen, Semi= 
nar für Tanzpädagogik, theoretisch=praktische Ausbildung 
in Tanzschrift (Kinetographie Laban), 


Abt. Schauspiel u. Sprechen: Leitung N.N. 
stellvertretender Leiter Eugen Wallrath. 
Ausbildung bis zur offiziellen Bühnenprüfung, 
Seminar für Sprecher, Sprecherziehung und Sprechkunde. 
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vom 28. juli bis 18. september 1959 
internationale sommerkurse für kammermusik und orchester 


der musikalischen jugend — jeunesses musicales 
auf schloß weikersheim a.d.t./ witbg. 


1A ri er ee ee 


Orchester: Professor Dr. Hermann Scherchen, Gravesano/Schweiz / Dean Dixon, Göteborg/ 
Schweden / Frederick Prausnitz, New York / Orchesterassistenten: Gerd Albrecht, Stuttgart / 
Joh.-Georg Schaarschmidt, Darmstadt / Lee Hepner, Kanada / Streicher: Professor Wilhelm 
Stroß (Violine), München / Werner Heutling (Violine), Hannover / Siegfried Palm (Cello), 
Hamburg / Professor Kurt Stiehler (Violine), München / Cyrill Kopatschka (Violine), Osna= 
brück / Aug. H. Bruinier (Violine), Braunschweig / Holzbläser: Professor Ren& Le Roy (Flöte), 
Paris / Rudolf Gall (Klarinette), München / Blechbläser. Stud.-Professor Walter G. Daum 
(Posaune), Würzburg / Gustav Neudecker (Horn), Detmold / Kammermusikassistenten: 
Marianne Schrader (Klavier), München / Donal Nold (Klavier), New York / Oper: Professor 
I“ Dr. Herbert Brauer, Berlin / Hilmar Schatz, Baden-Baden / Professor Karl Schmitt=Walter, 
e München / Klaus Bernbacher, Hannover / Regieassistenz: Martin Volkmann, Berlin / Gesamt= 


leitung: Fritz Büchtger, München 


Anmeldungen: Musikalische Jugend Deutschlands e.V. 
Sektion der Federation Internationale des Jeunesses Musicales 


| Generalsekretariat: München 27, Ebersberger Straße 10, Telefon 483212 | 


EB} UTRECHT 


Nach Herford 1953, Uppfala 1954, Amfterdam 1955, Dresden 
und Düffeldorf 1955 und Bern 1957 findet Das 12. Heinrich= 
Schüß=Feft vom 21.- 25. September 1959 in Utrecht/Holland 
ftatt. Niederländifche, englifche und Ddeutfche Mufik wird 
Durch berufene Interpreten vermittelt. Vorträge, Ausfpra= 
chen und eine Ausftellung »Kirchenmufik heute« fchaffen 
Die Vorausfezungen für eine internationale Begegnung im 
Bereich Der Mufik innerhalb der Kirchen der Reformation. 


NEDERLANDSE CHRISTELIJKE RADIO=VERENIGING HILVERSUM 


Ausführliche ö 
Ankündigung NEUE SCHÜTZ=GESELLSCHAFT KASSEL-WI üHr 
koftenlos Heinrich=Schüt=Allee 35 
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Wer wohnt wo? 


Jede Zeile dieser Anzeigen-Tafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen im ganzen Jahr 6,40 DM 


KLAVIER: Grete Altstadt-Grupp,Wiesbaden, Bierstadter 
Höhe 21, Klassik bis Zeitgenossen 


KLAVIER: Sascha Bergdolt, Wuppertal=Elberfeld, 
Eddastraße 1-3 parterre, Tel. 3 74 53 
Konzerte — Unterricht 


KLAVIER: Liesel Cruciger, Krefeld, Germaniastraße 205, 
Ruf 2 46 40 


KLAVIER: Erika Frieser, Dabringhausen, Bez. Düssel- 
dorf, Höferhof 16, Tel. 164 


TE IE TI N ETW EEE SERNERL 
KLAVIER UND CEMBALO: Prof. Franzpeter Goebels, 
Mülheim (Ruhr)-Saarn, Klosterstraße 57, Fernruf 48188 


KLAVIER: Anneliese Hasselmann, Dierdorf (Bez. Kobl.) 


KLAVIER: Marianne Krasmann, Bremen, Klugkiststr. 2F, 
Telefon 47950 


KLAVIER: G. Louegk, München, Möhlstraße 30 


KLAVIER: Prof. Karl Hermann Pillney, 
Staatliche Hochschule für Musik, Köln, 
Tel. Bensberg 26 27 


KLAVIER: Eleonore Stix, Gauting vor München, Wald= 
promenade 40, Telefon München 8 85 60 


KLAVIER: Ele Unkelbach-Eckhardt, Mülheim/Ruhr 
Klavierstudio — Konzerte. Prinzenhöhe 22, Ruf 49 04 89 


VIOLIN-KLAVIER-DUO: Berger/Linder, Basel, Grellinger= 
straße 36, klassische und moderne Duoliteratur 


VIOLINE: Ernst Hoffmann, Konzert-Violinist, Violin= 
studio, Hannover, Auf dem Emmerberge 30, Tel. 840 31 


CELLO: Elettherios Papastavro, Paris 15, 
21 Boulevard de Grenelle 


CELLO: Prof. Slavko Popoff, Wien 4/50, Theresianumg. 13 
Solisten-Ausbildung für Orchester und Bühne 


CELLO: Carlth. Preußner, Marxgrün/Oberfr. (Franken= 
wald), Landhaus Preußner, Meisterkurse 


"VIOLONCELLO, VIOLA DA GAMBA UND BARYTON: 
Prof. K. M. Schwamberger, Salzburg, Mozarteum 


STREICHTRIO: Herrmann-Trio (Herrmann, Kramer= 
Büche, Molzahn), Frankfurt/Main, Im Burgfeld 212, 
Tel. 5272 56 


ORGEL: Günther Bönigk, Helmbrechts/Oberfr. 
In= und ausländische Orgelmusik, bes. Gegenwart 


ORGEL, KLAVIER, Kath. Kirchenmusik, Alfred Berghorn, 
Probstei St. Urban, Gels.-Buer, Westerholter Str. 86, 
Tel. 3 33 37 


SOPRAN (Koloratur): Adele Daniel, Konzertsängerin, 
Bad Ems (Lahn), Wilhelmsallee 3 


SOPRAN: Elisabeth Lüpke-Hoffmann, Lied — Konzert, 
Oper, Oratorium. Hannover, Auf dem Emmerberge 30, 
Tel. 84031 


SOPRAN: Ruth Siebenborn, Soest (Westf.), Kölner Ring 


KONTRA-ALT: Dore Blindow, Oratoriensängerin, 


KOMPOSITION: Prof. Dr. Karl Hasse, Klavier, Orgel, 


SOPRAN: Ilse Mengis, Karlsruhe, Gabelsbergerstraße 6 
Tel. 53867, Konzert, Lied, Oratorium 


SOPRAN: Margot Müller, Hagen (Westf.), Bahnhof- 
straße 41, Telefon 65 75 


SOPRAN: Barbara Preisker, Oratorium und Liederabende 
(Begleiter Gerhard Dettmering), Frankfurt (Main), Dahl= 
mannstraße 19. Ruf: 48914 


Nr. 43, Tel. 2577, Konzert, Lied, Oratorium 


ALT: Friedel Becker=Brill, Wuppertal=Elberfeld, Schmach= 
tenbergweg 27, Telefon 350 39 


ALT: Bertamaria Klaembt, Konzert= u. Oratoriensängerin, 
Köln-Lindenthal, Decksteinerstraße 2, Tel. 43 37 50 


ALT: Lotte Wolf-Matthäus, Konzert- und Oratorien= 
sängerin, Ilten-Hannover, Telefon Lehrte 28 57 


Bremen, „Friedehorst“, Tel. 75147 


BARITON: Friedrich Härtel, Düsseldorf, G.=Poensgen= 
Straße 27 (15277), Lied, Oratorium, Unterricht 


BASS-BARITON: Eugen Klein, Wanne=Eickel, Unser= 
Fritz=Straße 83, Tel. 732 24 


BASS-BARITON: Wolfgang Nietzer, Heilbronn, 
Solothurner. Straße 17, Telefon 6270 


BASS-BARITON: Hermann Rieth, Konzert — Oratorium, 
Freiburg i. Br., Gaylingstr. 3, Tel. 3 06 65 


BASS: Rainer Grönke, Hannover, Sekretariat Lutter/ 
Barenberg, Seesener Straße 87, Tel. 220 


GESANGSAUSBILDUNG: Bertha Dammann — Helmut 
Laue, Mikrophon-Schulung, Hamburg 20, Alsterkrug= 
chaussee 114, Ruf 5176 82 ö 


GESANGSAUSBILDUNG: Prof. Paul Lohmann, Wies= 
baden, Uhlandstr. 16, und Prof. Franziska Maitienßen= 
Lohmann, Düsseldorf, Kaiserswerther Straße 218 


GESANGSSTUDIO: Inge Wismeyer=Reuter, München 27, 
Mauerkircherstraße 43, Ruf 483060, Gesangsausbildung, 
Stimmkontrolle für Sänger und Schauspieler 


Schumann=-Konservatorium Düsseldorf. Münsterkirche 
Neuß, Neuß (Rhein), Erftstraße 70, Tel. 22 89 


BÜHNENTANZ: Schule Frida Holst (anerkannt v. d. Bü.= 


KATH. KIRCHENMUSIK: Karlkeinrich Hodes, : 
Genoss.) Duisburg, Stadttheater 


Kammermusik mit u. ohne Klavier, Orchester, Chor u. 
Orch., Lieder. Köln, Loreleistr. 8, III. (Sendet auch zur 
Ansicht.) 


Alte und neue Meister-Instrumente - 


HAMMA&CO. N 


STUTTGART-N : HERDWEG 58 - GEGRÜNDET 1864 


Fachmännische Bedienung - Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


„PALLADA“, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 


Kunstgeigenbau 
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soeben erschienen 


willy girsberger 


neuer lehrgang des klavierspiels 


mit besonderer Berücksichtigung des Akkordspiels und der zeitgenössischen Musik 


Aus den ersten Urteilen: 


Der „Neue Lehrgang des Klavierspiels” von Willy 
Girsberger trägt seinen Namen mit Recht! Es ist ein 
ebenso neuer als guter Gedanke, ein Werk weniger 
für Kinder als vielmehr für Erwachsene und Jugend-= 
liche zu schreiben. In Auswahl und Aufbau des 
Unterrichtsstoffes geht es wesentlich andere Wege als 
die üblichen Klavierschulen und stellt den Lernenden 
vor Aufgaben, wie sie seinem Alter angemessen sind. 
Ohne die Polyphonie zu vernachlässigen, stellt das 
Werk das akkordische Spiel in den Vordergrund. Von 
der Kadenz ausgehend, schafft es günstige Voraus= 
setzungen für das Generalbaß-Spiel und erweist sich 
außerdem als erwünschte Ergänzung zum Unterricht 
in Harmonielehre. 

Dr. h. c. Alphonse Brun, Direktor des 

Konservatoriums für Musik in Bern 


DM 8,25 


... greift die wesentlichen Probleme, die sich im 
Anfängerunterricht stellen, in logischer Reihenfolge 
heraus... Da als Zielsetzung ein vielseitiges, allen 
Stilarten und Satztechniken sich anpassendes Klavier= 
spiel vorschwebt, wird das Werk bestimmt einem 
weiten Bedürfnis entgegenkommen. 

Dr. Max Favre, Bern 


. ein sorgfältig aufgebautes Studienwerk, das den 
Schüler ohne Einseitigkeit auf vielseitige Weise zur 
Musik und den verschiedenen Stil- und Spielformen 
heranführt. Es ist aus der Praxis heraus entstanden 
und wird sich in der Praxis bewähren! 

Fritz Indermühle, Bern-Liebefeld 
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MUSIKREVY 


Nordisk Tidskrift för Musik och Grammofon 
bringt ein 


SONDERHEFT 


in deutscher Sprache in Zusammenarbeit mit dem schwedischen Komponistenverein und dem 

schwedischen Institut für Auslandsbeziehungen heraus, in dem namhafte schwedische Fachleute 

über das Musikleben Schwedens, seine Komponisten und die Musik des Landes von den 
Anfängen bis zur Gegenwart berichten. Das Heft ist erhältlich für DM 4, 


Die bekannte schwedische Musikzeitschrift 


MUSIKREVY 


erscheint achtmal jährlich und kann zu DM ı5,— im Jahresabonnement bezogen werden. Wir 
empfehlen den Bezug dieser repräsentativen Zeitschrift, die nicht nur das Musikleben Schwedens 


widerspiegelt, sondern Interessantes und Wichtiges aus der ganzen Welt würdigt. 
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*173 
ZUM 150. TODESTAG VON J ®) 5 E E | 1 | 1 A Y D N 41809 
Bd.=Nr. geb. brosch. Bd.=Nr. geb. brosch. 
955 Die Schöpfung E 20,— 16,— 468 D=dur (Londoner Nr. 2) 
987 Die Jahreszeiten 27-  233- (Rev. E. Praetorius) Hoboken 1:93 
Symphonien 435 ee re N 3) 
Si A . E. Praetorius) Hoboken I: 
536 Dr ee) (Rev. R. Landon) 480 c=moll (Londoner Nr. 5) 4 
: ‚30 i ! 
513 C=dur (Le Midi) (Rev. E. Praetorius) z 481 ee 
Hoboken I:7 i 3,30 (Rev. E. Praetorius) Hoboken 1:96 
515 G=dur (Le Soir, auch la Tempesta) 483 (C=dur) (Londoner Nr. 1) 
(Rev. R. Landon) Hoboken: 1:8 3,30 (Rev. E. Praetorius) Hoboken 1:97 
545 Es=dur (Der Philosoph) (Rev. M. Hoch= 485 B=dur (Londoner Nr. 4) 
kofler) Hoboken I:22 2,80 (Rev. E. Praetorius) Hoboken 1:98 
512 D=dur (Mit dem Hornsignal — Auf 431 Es=dur (Londoner Nr. 10) o 
dem Anstand) (Rev. E. Praetorius) (Rev. E. Praetorius) Hoboken I:g9 = 
Hoboken I:31 3,30 434 G=dur (Militaire, Londoner Nr. 12) 
*544 esmoll (Trauer-) (Rev. R. Landon) (Rev. R. Landon) Hoboken I:100 
Hoboken 1:44 An 439 D=dur (Die Uhr — The Clock) 
486 en (Abschied) (Rev. E. Praetorius) Tome 11) (Rev. E. Praetorius) 
oboken 1:45 3,30 oboken I:1o1 
528 H-dur (Rev. E. Praetorius) Hoboken 1:46 3,30 438 B=dur (Londoner Nr. 9) 
517 C-dur (Maria Theresia) (Rev. E. Praetorius) Hoboken: I:102 
(Rev. E. Praetorius) Hoboken 1:48 3,30 469 Es=Dur (Paukenwirbel) (LondonerNr. 8) 
*535 ale Passione) (Rev. R. Landon) ı T en . 
Hoboken I:4o 3,30 409 D=dur (London, Salomon, auch Dudel= 
537 D=dur (L’imperiale) mit alternierendem sack) (Londoner Nr. 7) 
Finale (Rev. R. Landon) Hoboken 1:53 ne (Rev. E. Praetorius) Hoboken 1:104 
518 Es-dur (Der Schulmeister) 790 Symphonie concertante für Oboe, Fa= 
(Rev. E. Praetorius) Hoboken I:s5 gott, Violine und Violoncell, B=dur, 
511 Chasse) (Rev. E. Praetorius) Heck Sn M. Hochkofler) 
Hoboken 1:73 oboken I:1o5 5,50 
488 C=dur (L’Ours) (Pariser Nr. ı) 791 Klavier-Konzert, D-dur 
(Rev. E. Praetorius) Hoboken 1:82 Hoboken XVIll:zı (Rev. R. Soldan) 3,30 
530 g=moll (La Poule) (Pariser Nr. 2) *1202 Violin-Konzert, C=dur (Rev. R. Landon) 
(Rev. H. Redlich) Hoboken 1:83 Hoboken Vlla:ı 3,50 
534 Es=dur (Pariser Nr. 3) *769 Cello-Konzert, D=dur (op. 101) 
(Rev. R. Landon) Hoboken 1:84 3,30 (Rev. W. Altmann) Hoboken VIIb:2 3,30 
432 B=dur (La Reine) (Pariser Nr. 4) 798 Trompeten-Konzert, Es=dur 
(Rev. E. Praetorius) Hoboken 1:85 (Rev. H. Redlich) Hoboken Vlle:ı 3,30 
484 D:=dur (Pariser Nr. 5) 259 Klavier-Trio, G=dur (Rondo all’On= 
(Rev. E. Praetorius) Hoboken 1:86 5 
T garese) Hoboken XV:25 2,— 
533 As=dur (Pariser Nr. 6) (Rev. R. Landon) i j ne 5 
Hoboken 1:87 Die den Werken in Kursiv beigefügten Num- 
487 G-dur (Rev. E. Praetorius) Hoboken 1:88 mern beziehen sich auf das neue Haydn= 
436 G-dur (Oxford) (Rev. R. Landon) Werkverzeichnis van Hoboken. 


Hoboken I:g2 *Hierzu Orchesterstimmen im gleichen Verlag. 
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Streich-Quartette je 2,— je 2,- Bee 
170 B-dur, op.ı,1 Hoboken Ill:ı - Sonnen=Quartette Nr. 1-6 190 f=moll, op. 55,2 Hoboken IIl:61 
ı7ı Es=dur, op.ı,2 Hoboken III:2 163 Es=dur, op. 20,1 Hoboken IlI:31 (Rasiermesser-) 

172 D-dur, op.ı,3 Hoboken Ill:3 108 C=dur, op. 20,2 Hoboken III:32 143 B=dur, op. 55,3 Hoboken III:62 
149 G=dur, op.1,4 Hoboken IIl:4 164 g-moll, op. 20,3 Hoboken III:33 Tost-Quartette 
173 B-dur, op.1,;5 Hoboken Ill:; 93 D=dur, op. 20,4 Hoboken III:34 144 C=dur, op. 64,1 Hoboken III:65 
174 Cedur, op.1,6 Hoboken III:6 94 f=moll, op. 20,5, Hoboken III:35 109 h=moll op. 64.2 Hoboken III:68 
4 boken II: 64 Az=dur, op. 20,6 Hoboken III:36 65 B-dur, op. 64,3 Hoboken III:67 
175 A=dur, op.2,1ı Hoboken IlII:7 5 ae nz 
176 E=sdur, op.2,2 Hoboken III:8 Russische Quartette 9 Sa » OP. 64,4 a a 
177 Es=dur, op. 2,3 Hoboken III:g (Jungfern=-Quartette) Nr. 1-6 55 4 Ir op. 64,5 Hoboken III:63 
178 F=dur, op.2,4 Hoboken Ill:ıo 165 h=moll, op. 33,12 Hoboken Ill:37 S en 
179 D=dur, op.2,5 Hoboken Ill:zıı 52 Es=dur, op. 33,2 Hoboken III:38 9 =dur, Op. 64, e 64 
180 B=dur, op.2,6 Hoboken Ill:ı2 53 Fe op. 33,3 Hoboken III:39 Appony=Quartette 
18: Eelar, op.sa Hobekenliins u: Din? op.yy4Hobokenitte &n Dale, San Beben 
ie ra .o. ı 153 G-dur, op. 33,5 Hoboken IlI:q1 148 Es=dur, en Hoboken 111.72 
ne er A A enaee] 189 D-dur, op. 33,6 Hoboken III:42 146 C-dur, op. 74,1 Hoboken IIl:72 
ee 154 d«moll, op.43 Hoboken Il:43 147 F-dur, op. 74,2 Hoboken I11:73 
184 B=dur, op.3,4 Hoboken III:16 t 58 g=moll, op. 74,3 Hoboken IIl:74 
150 F=dur, op.3,5 Hoboken Ill:ı7 Preußische Quartette (Reiter-) ’ b 
(Serenade) 167 B=dur, op. 50,1 Hoboken III:44 # 
185 Asdur, op.3,6 Hoboken 11:18 168 C-dur, op. 50,2 Bon HS en BB 
; 169 Es=dur, op. 50,3 Hoboken III: 69 G=dur, op. 76,1 Hoboken IIl:75 
ee == fis=moll, op. 50,4 Hoboken IlI:47 10. d=moll, op. 76,2 Hoboken III:76 
151 Es-dur, op.9,2 Hoboken I1l:20 E1 F=edur, op. 50,5 Hoboken III:48 (Quinten=) 
186 G=dur, op.9,3 Hoboken IIl:21 > (Der Traum) 2 nn een Mioboken lin 
95 d«moll, op. 9,4 Hoboken Ill:22 156 D-dur, op. 50,6 Hoboken IlI:49 (Kaiser=) 
187 B=dur, 0p.9,5 Hoboken Ill:23 (Frosch=) 56 B=dur, op. 76,4 Hoboken III:78 
188 A=dur, op.9,6 Hoboken IlII:24 a , (’Aurore, The Sunrise) 
111 E=sdur, op. 17,1 Hoboken Ill:25 162 (Sieben Worte) re) es 57 ek en 76,5 Hoboken III:79 
1 F=dur, op. 17,2 Hoboken III:26 Z er. Largo 
27 Es=dur, = os Hoboken III:27 ‚54 C=dur, op. 54,1 Hoboken Ill:57 191 Es-dur, op. 76,6 ats 11:80 
152 c=moll, op. 17,4 Hoboken III:28 66 G=dur, op. 54,2 Hoboken III:58 61 G=dur, op. 77,1 Hoboken III:81 
63 G=dur, op. 17,5 Hoboken IIlI:29 ‘113 E=dur, op. 54,3 Hoboken III:59 355 Fsdur, op. 77,2 Henetes ir 
go D=dur, op. 17,6 Hoboken III:30 96 A=dur, op. 55,1 Hoboken III:6o 356 B=dur, op.ı03 Hoboken IlII:83 


STUTTGART 


NEUERSCHEINUNGEN 
ITALIENISCHER MUSIK 


NICCOLO CASTIGLIONI 


Inizio di movimento 
für Klavier zu zwei Händen 
(1958) - 2,50 Minuten... .. 


ALDO CLEMENTI 


Komposition Nr. ı 
für Klavier zu zwei Händen 


(957) DET Re ee. 


LUIGI DALLAPICCOLA 


Cinque canti 

für Bariton und einige Instru= 
mente (1956) 

Auszug für Gesang und Klavier 
von Walter Barachi - 10 Min. 


RUGGERO MACGHINI 


Suite breve 
für Harfe (II. Suite) (1948) 
7 Minuten. 


RICCARDO MALIPIERO 


Quintett 

für Klavier und Streichquartett 
(1957) - 18 Minuten ...... 
Sonata 

für Violine und Klavier (1956) 
232. Minuten, „e. Sites os 


GOFFREDO PETRASSI 


Streichquartett 
(1958) - 23 Minuten 
Studienpartitur 


Stimmen 


Preise in Deutscher Mark 


9,7 


9,— 


9,59 


11,— 
22,50 


EDIZIONI SUVINI ZERBONI 


MILANO 


Deutsche Alleinvertretung: 
B.SCHOTT’S SOHNE : MAINZ 


Neuerscheinungen 


JEAN FRANCAIX 


L’ Insectarium 


für Cembalo 


Ed. Schott 4977 DM 4,50 


Aus den Fingern erfunden, aber aus 
den Fingern eines trefflichen Spielers 
und temperamentvollen, geistsprü= 
henden Komponisten sind diese sechs 
charmanten Insektenporträts. Begrü= 
ßenswert, daß die Cembalo-Literatur 
nicht noch ein neubarock=polyphones 
Werk mehr enthält. Unbekümmert 
summen und schwirren diese origi= 
nellen Gesellen durchs altehrwürdige 
Instrument, das sie so völlig neu ent= 
decken. Gefordert wird ein zwei= 
manualiges Cembalo mit 4’ 8’ 16’, 
Laute und Koppel. 


Huit danses exotiques 


pour deux pianos 


Ed. Schott 4984 DM 6,— 


(zur Aufführung sind 2 Exemplare 
erforderlich) 


Zu allen Zeiten haben sich die Kom= 
ponisten von den lebendigen Tanz= 
formen ihrer Zeit anregen lassen, und 
oft sind daraus die beliebtesten Kla= 
vierstücke entstanden. Hier haben 
nun exotische Tänze meist südameri= 
kanischer Herkunft, die inzwischen 
die ganze Welt erobert haben, das 
rhythmische Gerüst und den musi= 
kalischen Charakter bestimmt, in 
dem Frangaix diese Stücke für zwei 
Klaviere zu vier Händen schrieb. 
Baiao, Mambo, Samba, Rock ’n’ Roll 
usw. sind bekannte Begriffe, die hier 
dem Hörer den Zugang zu moderner 
Klaviermusik erleichtern. 


B. SCHOTT’S SÖHNE . MAINZ 


